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عندما طالعت المعلومات التى توفرت أمامى استعدادا لإقامة الدورة الشانية عشرة 
لهرجان القاهرة الدولى للمسرح التجريبى» أدهشنى الإقبال الذى لاحظته من الفرق 
الراغبة فى المشاركة, إذ بلغت فى أكثر من بلد واحد سبع فرق مسرحية» ولا شك أن 
هذا الإقبال يبعكس مدى المصداقية التى ترسخت» ويتمتع بها هذا المهرجان املصرى 
دولياء كما يعكس كذلك فعالية شبكة علاقاته بالمؤسسات والمهرجانات المسرحية 
الدولية. والشخصيات ذات الغقل العالمى من المبدعين والمنظرين والنقاد من مختلف 
قارات العالم» الذین يشا رکون فی ندواته ومناقشاته وجان تحکیمه. 

والقضية عندى هى دلالة هذا المهرجان بالنسبة للحركة الثقافية المصرية» فنجاح هذا 
المهرجان يعنى أننا قبلنا التحدى بأن نتعرف على الغقافات الأخرى بقيمها وأدواتها 
وقدراتهاء دون أن نعتبرها ثقافة غالبة فنصدهاء ودون أن نذوب فيها فنخسر 
خصوصيتنا الشقافية وإرادتنا التى نصوغ بها حياتنا وفقا لرؤيتنا للعالم» إذ حالة 
الانتحار الشقافى لأى مجتمع يدفع إليها أمران» إما الانكفاء الثقافى على الذات. 
الذى يقود إلى الهروب بالحنين إلى المفقود ‏ والانغلاق الذاتى تحقيتا للاطمئنانء وإما 
الذوبان فى ثقافة أخرى» وهذا أيضًا يعد هروبًا من المواجهة وتحمل المسئولية. وتنكرا 
فاضحا للذات» والأمر فی کلتا الحالتین يعکس العجز الأساسی عما ينبغی القیام به 


فى اتجاه إثراء الشقافة الوطنية انطلاقًا من الواقع الفعلى ذاته. ولا شك أن علامة 
العافية الثقافية تكسن فى القدرة على ضبط التفاعل مع الشقافات الأخرى» وفتح 
لجال أمسام الممكن دون الانكفاء أو الذوبانء فهما يشكلان خطراً على تقدم 
امجتمعات» لذلك كان هذا المهرجان أحد جسور التفاعل مع ثقافات العالم؛ للتحريض 
على مارسة الخال الذى يوسع أفق التوقعات» ويتيح الوثبات التى تفك عن الفكر إلزام 
الواقع؛ ليفتش عن صيغ تطوير وتحسين الحياةء بأاعتبار الخيال بوتقة الإبداع» وهو اتجاه 
تحرص وزارة الشقافة عليه لأنه يستهدف شحذ الخيال» وإغناء أذهان الناس» ويعمق 
قيمة الاستيعاب» فالمجتمع الذى يبدع» ويستمر فى مارسة الإبداع فى كل مجالات 
الحياة. هو المجتمع الذى يحقق الغقة بالذات. 


فاروق حسنی 


كلمة رئيس الهرجان 


نحاول هذا العام من خلال الندوة الرئيسية للدورة الشانية عشرة لهرجان القاهرة 
الدولى للمسرح التجريبى» استقصاء أبرز اتجاهات التجريب فى مسرح القرن العشرين. 
والكشف عن أسسها لنجلوا بعض منطلقاتها وخطواتها واتجاهاتهاء سواء فى الأشكال 
امغايرة فى تركيبة النص» أو تيارات الإخراج المختلفة فى تشكيل صورة العرض 
الملسرحى» أو دور المعامل والاستديوهات والورش المسرحية وأشکكالها فى تطوير تقنيات 
الممثل استهدافا للوقوف على نقاط ارتكازها الأساسيةء وتعددها وتنوعها عبر صورها 
الختلفة فى المجتمعات والحضارات» بابداعاتها المتراكمة التى حققتها استجابة 
لقضاياهاء فى مواجهة السائد والمهيمن» فنتتبع كيف كانت رحلة الأفكار وسفر الأذواق 
وتفاعلاتهاء لنتعرف هل كانت محض محاكاة واستنساخ» أم مسخًا» أم وعيًا بالراهن 
ومحاولة فك أسر الخيال من خلال فكر مسائل غير مقلد أو مكابر. أم نها مجرد 
"عواطف مشبوبة" تتنازع المبدعين» باعتبار أن العواطف المشبوبة تلعب دور المنشط 
والدافع لنمو القدرات والمشاعر البشرية» جملة تساؤلات تتراوح أجوبتها بين الشقين 
النظرى والتطبيقى» وقد حشدنا لهذه الغاية مجموعة منتقاة من شخصيات الأسرة 
السرحية العالمية» ليس اأكتفاء بالوقوف عند حدود الفهم» بل لنتجاوز ذلك إلى تحرير 
الواقع المسرحى من الجمود» وحغه على التجددء وأيضًا محاولة تقييم تلك الاتجاهات 


حيويتها وقدرتها على تجاوز التكرارء وأيضًا الكشف عن إمكانات تعميق الاتجاه 
المتحرك الحامل للتغير الذى يغذى قدرة التميز. 


ولأن المعرفة تمكننا من التوقع» فقد طرحنا إلى جوار "الندوة الرئيسية" موضوعا آخر 
للنقاش من خلال "المائدة المستديرة" كمحاولة لقراءة "مسرح القرن الحادى والعشرين فى 
ضوء المتغيرات"؛ وبالطبع نستهدف -قصدأً- علاقة التجاور بينهماء إذ نسعى إلى 
التنبؤ بالستقبل الذى نرى أنه يتمفصل على محاولات التقدم التى أنجزها الإبداع 
الملسرحى» متمغلا فى مسارات اتجاهات التىجريب فى القرن العشرين» وذلك لنحدد 
الأحكام التى تحاول أن تستمر ما تضخه فى وعى ولا وعى المبدعين كنماذج مطروحة 
للتقليد والاحتذاء؛ والتى تبدو أشد خطراً وأكثر استعصاء على المقاومة حين تدعمها 
سلطة ماء تسعى إلى القولبة» وتحرض على اتباع نماذج مقننةء وتغوى بالاستغناء عن 
متغيرات الزمن» وهو ما يؤسس لانهيار الإبداع» وضياع حق الحرية الذى لا يتأكد إلا 
بحماية حق الاختلاف» وهو مايعنى أن المبدع يسكن حسه ولا يسكن أى إطار بحده 
بل يتصدى لكل صناعة صماء جاهزة تقيده» حيث المغامرة الإبداعية ترفض أية هيمنة 
تتلبسهاء تحاول أن تمسخها لتخنق جوهرهاء إنها تسعى دانمًا إلى التحرر من القواعد 
الخارجية وكسر طوق المألوف المتكرر فالمغامرة الإبداعية إذا فقدت حريتهاء فانها تعدم 
وجودهاء وتتقلص منها الدهشة. وقد دعونا نخبة من شخصيات عالية متعددة فى 
مجالات المسرح والفكر قادرة على سبر أغوار المستقبل لنتحاور معها. 

إن ما تطرحه هذه الدورة لا يدين للصدفةء بل هو نتاج انفتاحنا على العالم وعلى 


مدای انت عشرة دورة لهذا المهرجان؛ الذی قذف به صاحب فکرته الفنان فاروق حسنى 


وزير الشقافة» تصديًا لسكون مرعب» باعتبار أن الخيال لا يسكن بل يتخالف» وجوهره 
هو التنوع لا التكلس» وشرط الإبداع الحقبقى أن يبهر ويصدم ويحرك المشاعرء ويحلق 
ليستحوذ على العالم وتلك هى قوته السحرية التى تجعل وعينا ذاته بتغير» بل 
تؤججه وتفجر طاقته حتى لا نمارس وظيفة تكرار الواقع» وأبضًا لنعزز لدينا الحلم بعالم 
مغابر ومتجدد يقاوم دائمًا جرثومة التجمد. 


تحية لصاحب فكرة هذا المهرجان الفنان فاروق حسنى وزير الغقافة» الذى أتاح هذا 
القدر من التفاعل مع العالم من حولناء باستضافة عروض مسرحية» وإجراء مناقشات 
فكرية يشارك فيها كوكبة من الشخصيات العالمية» وترجمات لأهم الكتب فى مجالات 
وتيارات المسرح» فى العالم» بلغت حتى هذه الدورة (مائة وأربعين) كتابًا مترجمًا عن 
معظم لغات العالم. 


|.د. فوزی فهمیى 


فی ذکری 
باربارا روزین وفرانسیس روزین کینج 


مع التقدير لما يتصفون به من حب للحياة 


آعید طبع الصور ۴۳ -۹-۰۹-۵- ٠۷-۱٣-۱٤-۱۲‏ بعد 
الحصول على تصريح من المصور 


“١‏ نتر ا منزل الساخن 
٣-نيكولز‏ التأمين الصحى 
SSF‏ الا السعد 


-٤‏ كوبيت الأجنحة 

اش ار 

-٦‏ فایس مارات / صاد 

۷- دورنيمات علماء الطبيعة 

۸- ستوری البيت 

-٩‏ براون السفينة الشراعية 

-٠‏ بيهان الغريب 

-١١‏ بيهان الرهينة 

-٣‏ جینیه انتظار ا موت 

۳“ ویسکر بطاطس شیبسی مع کل شیء 
-٤‏ ویسکر بطاطس شیبسی مع کل شیء 
۵“ رابی التدريب الأساسى لبافلو هاميل 
-٦‏ رابی ‏ الراية 


۷- بيكيت نهاية اللعبة 
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هذا الكتاب ثمرة من ثمار تشجيع الكشيرين وكرمهم › فقد ساند قسم اللغة 
الإأجليزية بجامعة برنستون ورئيس القسم أ. والتون ليتنر هذا البحث خلال المراحل 
المختلفة التى مر بها » خاصة عندما نال الكاتب منحة لإجراء المزيد من الدراسات فى 
لندن » كما قام المجلس القومى لتشجيع العلوم الإنسانية مساعدة الكاتب الذى حصل 
على منحة من المجلس عامی .٠۱۹۸۰-۱۹۷۹‏ 


ويود الكاتب توجيه الشكر لعدد من المتخصصين فى حقل المسرح» فأدين بالشكر 
ا حاص لبرنارد بیکرمان حیث بدأت کثیر من الأفکار فی هذا الکتاب فی التہلور فی 
الندوة التى ترأسها والتى قام بتنظيمها المجلس القومى للعلوم الإنسانية عام ٩۱۹۷ء‏ 
وأخيراً » قام بيكرمان أيضًا بقراءة هذا العمل بصورة دقيقة ومتأنية » وأدين بالامتنان 
كذلك إلى ثيودور شانك وألفن كيرتان للعديد من الأفكار والتعليقات حول الشكل 
اللسرحي عامة» وقد أحسست بالسعادة بعد أن تلقيت بعض النصائح من دانييل 
ستيلزر» وبالتأكيد » فإن الدور الذى يلعبه فى مسرحية نهاية اللعبة من إخراج چوزيف 
تشايكين يثرى المناقشة التى تجرى حول تلك المسرحية . 


ومن ناحية أخرى » فقد أسهم آخرون بنظراتهم ورؤاهم فى خروج هذا الكتاب للطبع» 
ومنهم دافید روثمان الذى يعرف الكشير من تاریخ المۇؤسسات, وشقیقتی شارون روزين 
التى تهتم على وجه الخصوص بعلم الاجتماع الطبى» وشقيقتى الثانية فرانسيس روزين 
كنج التى ظلت تشجع هذا العمل» كذلك تفضل آرنولد ويسکر بإبداء الرأى حول 
موصوع هذا الكتاب» ومنحنى إيان ريد من رابطة الفنون فى لندن الكبرى الكثير من 
وقته وصداقته» وأخيراً» تعلمت الكثير بفضل التشجيع الذى حبانی به جوناثان ليفى؛ 
وبفضل الإدراك السليم والكياسة اللذاين يتمتع بهما وأيضًا» قام الكثيرون بمساعدتى 


في إعداد الكتاب للنشر» وأظهرت جيرى شيروود في مطبعة جامعة برنستون الصبر 
الشديد والرغبة فى المساعدة. هذا بالإضافة إلى كارولين دنيشو وماتتمتع به من خيال 
وقرس» وقامت أليس كالابرايس بالإشراف على الطبع بطريقة لا يشوبها أى غبار 
وتولت مارلين والدن أمر النسخ» وأتوجه بالشكر كذلك إلى مجلةالمسرح الحديث 
للحصول على التصريح بطبع مناقشة مسرحية دافيد ستورى البيت بعد ظهور تلك 
لمناقشة بطريقة مختلفة قليلا فى المجلة من قبل وأتوجه بالشكر لمكتبة جامعة 
برنستون وللمكتبة العامة فى مركز لينكولن بنيويورك . 


وأدین بالشکر لطلبتی بقسم الدراسات العلیا فى جامعة کولومبیا خریف ٠۹۸۰‏ 
وفى برنستون» فجميعهم يتصف بال جدية التامة» وكذلك » أدين بالشكر لطلاب 
البكالوريرس فى مقرر مشكلات المسرح المعاصر الذى قمت بتدريسه لعدة سنوات 
ودائمًا ما كنت أشعر بالبهجة بسبب الملاحظات الذكية التى يدلى بها هؤلاء الطلاب. 
وأشعر بالامتنان بالطبع للمساندة التى تلقيتها من مارتن مايزل ومايكل جودمان › وقد 
كان لى حظ الدراسة والقيام بالتدريس مع هذين العا مين المتخصصين المشاليين» وترجع 
الکثیر من الأفکار بالکتاب إلی أفکارھماء کما أن کلاً منهما » اراد أن پری الکتاب 
وقا إكتمل وقام كل منهما بتقديم الاقتراحات الثمينة فى كل خطوة من خطوات 
. العمل وأدين با أعرفه فى حقل المسرح لكل منهما بصورة كبيرة. 

وبالنسبة لما أعرفه من أمور أخرى» فإننى أتوجه بالشكر إلى جاك کاردن زوجى 
وأعز أصدقائى. وأفضل من يقوم بتوجيه النقد لكافة أعمالى» ويطوقنى دين كبير لهذا 
الرجل الذى ظل يبحث عن الحياة المعقولة » واختار مع ذلك » العيش معى فى النهاية. 


مایو ۱۹۸۲ 


الفصل الأول 


المقدمة 
الا تجاه المسرحى المعاصر 


تتصف المواسم المسرحية الأخيرة بأنها من أكثر المواسم مدعاة للإثارة والإحباط معاء 
وفى برودواى» جرت عروض ضخمة لمسرحية الإنسان الفيل» ومسرحية حياة من هى 
على أى حال » ومسرحية الأجنحة » وتدور المسرحيات الغلاث حول شخصية من 
الشخصيات المقعةه التى تعيش داخل أحد المستشفیات وفی عام ۱۹۷۹ء عرضت 
برودواى أيضًا مسرحية ج.ر. بوينت » وقامت تلك المسرحية بمعالجة حالة الرعب التى 
ستشرت من جراء فيتنام ومناطق القتال وجنبًا إلى جلب مع مسرحية موسيقية بعنوان 
البلاغ عرضت فى وسط الدينة بمناسبة مهرجان شكسبير فى نيويورك. 


وشعر الكثيرون من يتابعون الحركة المسرحية بالحيرة إزاء فهم طبيعة المعاناة التى 
تعرض فى هذه المسرحيات » ولم يكن هناك سبيل لوقف هذا السيل الجارف من 
المسرحيات التى تتناول الحرية الفردية التى يعوق تحقيقها مؤسسة من المؤسسات 
الاجتماعية القائمة » وحتى بالنسبة لتوم ستوبارد ‏ فإن أحدث مسرحياته ( يستحق 
الابن الطيب بعض الامتيازات) تدور داخل مصحة عقلية كئيبة فى الاتحاد السوفيتى › 
وتعرض المسرحية بمصاحبة أوركسترا كاملة فى دار أوبرا الميتر وبوليتان » وهذا العدد 
الكبير من المسرحيات على المسارح الأساسية فی برودواى إرهاص باتجاه مهم فى 
المسرح المعاصر يستحوذ على اهتمام العدد الأكبر من المشاهدين حاليا . 


واستجاب النقاد لهذا الأسلوب الجديد » ونشرت صحيفة النيويورك تايز فى أعداد 
الأحد بعض افتراضات تحاول تفسير مايدور ؛ ويلاحظ «والتركير» على سٻيل المثال أن 


۱۱ 


المسرح المعاصر « يهتم بصورة متزايدة بالمرض وبالشيخوخة وبالموت» ويشير إلى زيادة 
الأحداث التى تجرى فى المستشفيات والمصحات ودور الرعاية » ويأخذ «والتركير» فى 
التساؤل : لاذا يتوجه الجهد المسرحى فى هذه السنوات الأخبرة إلى تصوير الأشخاص 
بدن جخسيا ف اد هذا ال ك عتا غل بلك اللحظة الود والتی تاتى 
بصورة متأخرة جداً فى الحياة » ويرى كير أن هذه المسرحيات تثل « نوعا من اليقظة 
فى اللحظات الأخيرة » أو هى المحاولة الأخيرة للتوصل إلى الخلاص . 


وبعد ذلك بحوالی عام » كتب روجر كوبلاند فى التايز عن عدم الاكتراث التام 
الذى يبدو فى المسرحيات الحديثة تجاه الحياة العامةء حيث تهتم اا 
مفهوم الذات » ويقوم كوبلاند بمقارنة هذا الاهتمام بالبحث عن الملجاً أو الخلاص» داخل 
عدد من المسرحيات الجديدة بأمريكا يما يسميه « بالطبيعة العامة» للمسرح » ويأخذ 
فى مناقشة فكرة الاكتفاء بالنفس فى مسرحية الأجنحة على سبيل المثال » ويشير إلى 
تعرض عدد من المسرحيات الأخيرة فى أمريكا لأساة حرب فيتنام بصورة أو بأخرى » 
ولكن أحداً من تلك المسرحيات لا يتطرق إلى « القضايا السياسية العامة التى تتعلق 
بتجربتنا فى جنوب شرق آسيا»ء ويشير كوبلاند على وجه الخصوص إلى مسرحية 
البلاغ ومسرحية ج.ر.بوينت تم يشير بصورة أقل إلى ثلاثية رابى عن فيتنام » وجميع 
هذه المسرحيات تتناول الدوائر العسكرية» وتنجح فى « لفت النظر إلى الهلاوس التى 
تسببها تلك الحرب لكل من شارك فيها» » كما تناقش المسرحيات أيضًا المشكلة 
الأخلاقية التى تواجه البطل المتحضر حين يكتشف أنه يشعر بأنه يحيا فى ساحة 
المعركة ... وما يفعله هو رد الفعل تجاه الحرب من جانب الشخصيات بدلا من القيام 
بالتركيز علي الحرب ذاتها». وتصبح فيتنام بالتالى تعبيرا مجازيا عن فكرة الحرب» 


: ٍ ء ر ٤ء‏ 1 (HD,‏ 
وذلك بدلا من أن ترمز لحرب معينة تدور لتحقيق أهداف معينة 


۱۲ 


ويقوم ميل جوسو من جانبه بوصف ظاهرة البطل العاجز الجريح الذى أصيب بالعجز 
ويلفت النظر إلى ما يعج به المسرح فى برودواى من الإشارة إلى الاستشفاء والأمراض 
واس الم قات وري أن و رة هة ارجات ل تفرد الى الصادفة للاي 
من سبب يدفع الكتاب والجمهور إلى الاهتمام بهذه الأمور بصورة متزايدة ويقوم 
جوسو بتوجبه بعض الأسئلة لعدد من علماء الاجتماع حول هذا الانتشار الواضح 
لاحات لى دروخ ل لك الخ ف الها الى تعر ب كراش 
« تعيش دائمًا على الهامش»» ويعلق ليزلى فيدلر أن الاهتمام يتزايد بالفعل بهذه 
المخلوقات التى تبدو على هامش كل ما يطلق عليه الناس بالشىء العادى «وتتناول 
كثير من الأعمال هؤلاء الناس » ورا كان ذلك تعبيراً مجازيا طاغيًا يوضح وجهة 
النظر السائدة بين الناس عن الظروف التى ير بها المجتمع حاليًا » بل هو بالتأكيد 


تعبير مجازى عما يدور فى العصر الحالى». 
ویضیف روبری جاي ليفتون أستاذ العلاج النفسى أن: 


ما نطلق عليه النرجسية فى الواقع الشقافى ما هو إلا العودة للذات 
أساسًا التى يلجا إليها الناس حين يشعرون بالتهديد أو الانكسار ويدور 
المجاز فى هذه المسرحيات حول الحياة الفردية » فليس من السهل على 
الكاتب أن يقوم بالكتابة عن أخطار الأسلحة النووية دون أن يتحول ذلك 
إلى نوع من أنوإع الحملات الدعائية وإلى الشعور بالخراب والدمار 
المحيق. 


وتعكس هذه المسرحيات استخدام ما أطلق عليه «معادل الموت» كمجاز 
مبدع» وتعبر هذه المسرحيات عن معادل الموت يقوة من خلال المجاز الذى 
يدور حول مرض معين » والمسرحيات لاتتسم باليأس حيث إن الإنسان 
يستطيع أن يستخدم مجاز الموت للتعبير عن التجرد . 


ويوضح عالم الاجتماع أميتاى إيتزيونى زاوية ثالغة من الصورة ويرى أن هذا 
الاتجاه المسرحى ينمو خلال « فترة سوداء فى المجتمع - فترة الإحباط » ويضيف 
إيتزيونى أن الشعور بالعجز الذى تحس به الشخصيات» يعتبر ثابة تعبير مجازى عن 
الحضارة المعاصرة بعد أن « ينال التشوه جسد المجتمع ولا يرى كل شىء كما ينبغى؛ 
فالطاقة فى توقف والاقتصاد فى توقف وبعد أن كان من المعتاد مواجهة التضخم بشد 
الأحزمة على البطون» فإن التضخم يسير للأسواً مهما يفعل الانسان الآن وكما يبدو. 


() 


فإن المجتمع يقوم بالاستجابة لهذا کله كما لو كان جسداً ميتا » 


ولأ تنطبق هذه التطورات على المسرحيات المعاصرة التى تدور داخل المستشفيات 
فحسب بل تمتد لتشمل أيضًا شكل الدراما المعاصرة وحركتها بوجهعام» ومايراه فيدلر 
من أن هذه المسرحيات تعبير مجازى عن الخروج عن المألوف فى العصر الحالى» وتصور' 
ليفتون للأمر على أنه يعبر عن الفرد المهدد فى مجتمع مابعد الحرب العالمية الثانئية 
ورأى إيتزيونى حول المرض الذى يلم بجسد المجتمع كل هذه الآراء تعليقات مهمة تحاول 
تفسير هذا الاتجاه الأساسى فى الدراما المعاصرة : المسرحيات الجادة التى تصور دون 
هوادة شخصية من الشخصيات على حافة اليأس» وكلها شخصيات تشعر بالضياع 
وسط مواقف الألم والحزن وقلة الحيلة» وتخضع للواقع الاجتماعي المهيمن الذى 
لاتستطيع بحال التصدى له . 


£ 


وهذا الاتجاه فى الدراما المعاصرة - كما يبين هذا الكتاب- ليس هو الاتجاه الوحيد 
هذا العام وهو لايهدف كذلك إلى تعرية الألم والتشوه والجراح والقلق والعداء الذى 
تبديه الشخصيات على المسرح» بل بالأحرى» فإن نجاح هذه السرحيات التى تنال 
التقدير فنيًا وتجاريًا ( حياة من هى على أى حال؟. الإنسان الفيل » الأجنحة ) والتى 
تحصد كبرى ال جوائز يوضح مدى قبول المسرح التجارى» ومدى قبول الجمهور لهذا الاتجا 
داخل المسرح والذى بدأ ينمو بالفعل منذ نهاية الحرب العالمية الشانية» ويعكس هذا 
الانجاه الحياة في هذا العصر الذی يسمیه چورج شتينر عصر « مابعد الفقافة»» وهو 
عصر ينتقل الجحيم فيه من باطن الأرض إلى السطح أثناء الحرب العالمية الثانية على 


(£) 


وجه الخصروص 


وفى مقال يدور حول الصلة بين صورة السجن وبين النسيج الفلسفى فى مسرحيات 
سارتر يرى فيكتور برومبرت أن هذه الصلة نوع من التجسيد المجازى لمشكلة من 
الشكلات الفلسفية: وبري روبرت أن أعمال سارت قتلى» بالضرر حول البس: 
والاحتجاز؛ والحصار» وتنقل الإحساس بالأسوار التى تحيط بالإنسان» وبالوجود 
الإنسانى» ووسط كل هذه العراقيل الخارجية»ء ودوافع المشكلة وأسبابها ‏ يبدو الطريق 
مسدوداً أمام البطل عند سارتر» بصورة لا يكن الفكاك منها ‏ ويرى سارتر نفسه أن 
كل موقف يثل فخا فالحوائط فى كل مكان » وفى مسرحية المواقف التى يشير إليها 
برومہرت» ینادی سارتر « بواقع درامی جدید فی المواقف یتصورہ کما لو کان مسرحا 
من مسارح الوقوع فى الفخ » ويؤكد سارتر أن جيل ما بعد الحرب العالمية الثانية 
«يساق لإنتاج الأدب التاريخى » آما برومہرت» فإنه یری أن جيل سارتر قد تعلم ن 
هذا الوقت ليس هو الوقت المناسب لتناول المشكلات الجمالية, أو البحث عن الحلاص 


۵ 


الشخصى من خلال الفن- فالخلاص الشخصى بات من غير الممكن» بعد أن وقع 
الإنسان فى مأساة جماعية تتعرض فيها مفاهيم المذهب الإنسانى التقليدية للتشكيك» 
وتلفت معسكرات الاعتقال نظر الكاتب بأن السجن بدوره « ليس مجرد أمر من الأمور 
الشخصية». 


وتنبغى الإشارة إلى ان اهتمام سارتر بالبطل وبوقوعه فى الفح وهو مأيعبر عنه 
بصورة مباشرة فى منوع الخروج » لا يظل اهتمامًا أساسيًا فى النسيج الفلسفى فى 
مسرحيات مابعد الحرب العالمية الثانية فحسب» بل إن ذلك أمر أساسى فى المسرح 
ا لمعاصر» وأيضًا فى هذا الصدد » فإئه بالإمكان القرل » بأن حركة الدراما فی كثير من 
الفترات تدور عادة حول الرغبة فى الهروب» وحول خلاص الإنسان» وحول تحرير النفس؛ 
والفرارء فكل ذلك يشل العمود الفقري للمسرح منذ عصر يوربيديس وحتى الآن» لكن 
التوجه فى المسرح الآن يختلف عن ذى قبل من عدة نواح» وکما يشير برومبرت: 


يرتبط المسرح بالتأكيد بصورة السجن » فالشكل الملحمى سواء فى 
الماضى أم فى الحاضر يستدعى الحركة عبر الزمان وعبر المكانء وكذلك 
تستدعى المأساة - خاصة فى فرنسا - مع فكرة الوحدات الثلاث القيام 
بالتركيز على أزمة من الأزمات يصل فيها البطل إلى طريق مسدود » 
ولا تختلف الحجرات الداخلية عند راسين مغلا اختلاقا كبيرا عن الزنزانة 
التى ترقص فيها الشخصيات رقصة الموت عند سارتر» ويستطيع 
الإنسان أيضًا وبسهولة توضيح أن المأساة الإغريقية تقمتلىء بصور الحبس 
وتقييد الحرية : السلاسل التى تعوق الحركة لدى بروميشوس» والشبكات 
المميتة فى أجامنون وفخاخ القدر فى أوديب» أما الحوائط الثلاثة فى 


الملسرح المعاصر فهى رمز لوقف يخلو من القضايا والحائط الرابع هو 

وجهة نظر الجمهور التى لا ترحم ورغم أن كل ذلك من ملامح المأساة فى 

المسرح» إلا أن فكرة السجن فى مسرحيات سارتر « ترتبط بصورة وثيقة 

بالنواحى النقسية وبا موضوعات الفلسفية كذلك. " 

وهذه النقطة الأخيرة نقطة مهمة فى الدراسة التى يقوم بها هذا الكتاب» وكما يقول 
مارتن إسلن فى استعراضة الممعاز للدراما منذ بيكيث إن كتاب المسرح المعاصر من 
أعضا ء فى مسرح اللامعقول» فالتركيز بظل دائمًا على موضوع فلسفى هو الوجودية › 
أو على محنة الشخصية فى صحراء الحرية كما يذهب کامى» ويلزم للانسان أُولاً أن 
يتوصل لصورة عن ذاته» لكن هذه الدراسة الحالية تذهب إلى ما هو أبعد من الموضوع 
الى الى رر جل بي ار فف رخات ر ا0 ال 
والاجتماعية بعد الوقوع فى الفخ» وتسهم دراما المواقف عند سارتر فى فهم هذا 
الشعوربانغلاق هذا العالم من حولنا» وفى عقد الملقارنة بين الورط الذي تد 
لفات لاض ها تة وو ا 0ا ت ا م 
ويتبين أن العالم المعروض على خشبة المسرح حاليًا عالم ميز مختلف عن العالم الذى 
يعرضه الكتاب الأخرون مشل إبسن وسترنبرج وتشيكوف» ففى مسرحيات هؤلاء 
الكتاب لاتستطيع الشخصيات الهروب من الخواء الذى تجده فى الحياةء لكن من داخل 
هذا الفخ» تستطيع الشخصيات على الأقل - أن تجد بعض الرموز التى تعبر عما يدور 
بداخلهم تجاه العالم من حولهم» وحتى فى اللحظات التى تصبح الأحداث مستحيلة 
فيها » فإن أوزوالد عند إبسن يظل يروم إلى ضوء النهار مثلاًء ويستطيع الحالم عند 
سترنبرج التعبير عن القلق عن طريق الرحلة الداخلية إلى باطن الذات» وعن طريق 


۱۷ 


صورة مصاص الدماء. وتستطيع عند تشيكوف أن تشبه موقفها بموقف طائر النورس» 
ولكن فى المسرح الحالى الذى أطلق عليه فى هذا الكتاب مسرح الطريق المسدود» فإن 
العالم المعروض على خشبة المسرح يخلو من تلك الرموز التى يكن الركون إليهاء 
فالرموز بهذا المسرح ذاتية التكوين فى المقام الأول وتهدف إلى تحقيق القدرة على تحمل 
الحياة فى ظل ال جو السائد. 


وتقيل مسرحيات الطريق المسدود المعاصرة إلى التركيز على موقف لايمكن الفكاك 
منه» وإلى الكشف بدقة متناهية عن المسلك اليومى لعدد من الشخصيات وهى تحيا 
فى إجهاد داخل هذه الحياة وتعيد تلك المسرحيات تصوير الحياة بصورة توثيقية دقيقة 
للغاية » وتتحول الحياة المريرة إلى تعبير مجازى عن واقع الأمور فى عالم اليوم » وتميل 
مسرحيات الطريق المسدود أيضًا إلى التركيز على الموقف الذى بحيط بالفرد بدلاً من 
التركيز على الفرد نفسه» كما أن الكاتب يرى أن الموقف يعمق من خبرة الوجود» رغم 
كل المعاناة التى تكتنف هذا الرجود فى داخل ذلك المكان المعين الذى يتطلب العزلة 
والوحدة. وهذا هو الموضوع الرئيسى. نجد ميزة فى مسرحية بيكيت نهاية اللعبة» وهى 
مسرحية تمثل هذا الاتجاه الدرامى على أفضل وجه فبعد انتهاء كل المهام تقريبًاء يكاد 
العالم الموحش المتبقى على خشبة المسرح أن يصبح خاويًاء وتقتصر البدائل على 
التحركات البسيطة الصغيرة والخطيرة فى الوقت نفسه» أى أن مايتبقى هو ذرات من 
الأفعال» أو صورة صارخة من صور الحياة على الهامش. 


۱۸ 


المؤسسات الشاملة 


وينصب اهتمام الكتاب إذن على الشكل داخل مسرحيات الطريق المسدود وعلى 
تأثير هذا الشكل على المشاهد المعاصرء ويتضح هذا الشكل بصورة كبيرة فى 
المسرحيات التى تدور فى إطار مايطلق عليه عالم الاجتماع إرفنج جوفمان « المؤسسات 
الشاملة». والترابط القائم بين الموقف فى المؤسسات الشاملة وبين دينامية الطريق 
املسدود هو موضوع هذه الدراسةء بعد أن تتحول المؤسسات الشاملة - فى اللغة 
الشعرية التى يستعملها المسرح - إلى بنيان يسيطر على الجميع »ويلزم أن نبدأً أولا 
بتعريف المؤسسة الشاملة » حيث يرى إرفنج هوفمان فى دراسته حول « الملجأً» فى 
العصر الراهن أن المؤسسات التى تقام لأغراض مختلفة تشترك فى بعض السمات التى 
تؤثر فى التفاعل » ويعدد جوفمان هذه المؤسسات الشاملة طبقا للأغراض التى تؤديها 
داخل المجتمع : 
هناك أولأ مؤسسات تقام لرعاية الأشخاص غير القادرين الذين لا 
يلحقون الأذى بالآخرين مشل المكفوفين وكبار السن والأيتام » وهناك 
ثانيًا أماكن تقام لرعاية الأشخاص القادرين الذين يثلون تهديدا على 
اللجتمع : مثل مصحات الدرن » ومستشفيات الأمراض العقلية 
ومستشفيات علاج الجذام» وهناك نوع ثالث من المؤسسات الشاملة يقوم 
بحماية المجتمع ضد الأخطار المحدقة وذلك بغض النظر عن نوعية من 
يعيش بها : مشل السجونء والإصلاحيات» ومعسكرات الأسرى » 
ومعسكرات الاعتقالء وهناك رابعا مؤسسات تقام - كما يقال - لأداء 
بعض المهام ذات الطبيعة الخاصة : مشل ثكنات الجيش» والسفن » 


والمدارس الداخلية ومعسكرات العمل... وهناك أخيرا المؤسسات التى 
صممت للانسحاب من العالم وهى المسئولة عن تدريب رجال الدين ومن 

أمفلتها الكنائس رالأديرة ودور الراهبات وغيرها من الأماكن المعزولة 
عن العالم . 


وبعد تحديد الفروق بين كل واحدة من هذه المؤسسات» يقوم جوفمان بتفنيد الأسس 
التى يقوم عليها عمل هذه الوسسات» ويوضح أنه رغم أن هذه الموسسات الشاملة 
تختلف فى أسباب النشأة؛ إلا أن تأثيرها على المقيمين داخلها بظل نفس التأثير فى 
الأساس» فكل من هذه المؤسسات يفرض الاقامة الجبرية على الشخصبات وكل منها 
تجربة من التجارب الطبيعية تتناول مايكن أن يجرى على ذاتية الإنسان» وكذلك 
تشترك جميع هذه المؤسسات فى الفصل القائم بين النرلاء وبين هيئة الإدارة ٠‏ وفى 
الشعور بانكسار النفس» وإخضاع الذات . وفى الروتين اليومى المعتاد بالإضافة إلى 
وجود نظام لتوقيع العقوبات يتحكم فى التصرفات داخل المؤسسة -وكل هذه الصفات 
تتجمع فى صورة وأحدة مشتركة تولف بين هذه المؤسسات التى تبدو متنافرة » وعلى 
سبيل المثالء قد تبدو المستشفيات ومعسكرات الاعتقال مختلفة فيما بينهاء لكنها 
ترتبط فى هذا التفسير الذى يقدمه جوفمان؛ وتندرج تحت مفهوم المؤسسة الشاملة. 
ا و لا اا ووه ال ااا 
املشتركة بين كل هذه المؤسسات الشاملة وهى انهيار الحواجز التى تفصل عادة بين 
مجالات النوم » والعمل » واللعب فى حياة الإنسان ويقوم بشرح ذلك قائلاً : 


تدار كل نواحى الحياة فى نفس المكان » وبأمر من نفس السلطة أولأ› 
وثانيًا » تدور كل أنشطة الحياة اليومية بمصاحبة مجموعة كبيرة من 


الناس الآخرين»ء يتلقون نفس المعاملةء ويقومون بأداء نفس الأشياءء 
وثالا » تستمر هذه الأنشطة وفق جدول ثابت ويؤدى كل نشاط للنشاط 
الآخر» وتفرض الأنشطة من جانب سلطة عليا تسير وفق قواعد رسمية 
تقوم مجموعة من العاملين بالمكان بالإشراف على تنفيذهاء وأخيرا ؛ 

فإنه من المسلم به أن تهدف كل هذه الأنشطة المفروضة إلى تحقيق 
الأهداف الرسمية للمؤسسة "“ 


ويقوم النزلاء فى هذا المناخ شديد الانضباط فى المؤسسة الشاملة بتأدية السيناريو 
لمناط بهم » ووسط كل الممارسات القمعية » قد يجد النزلاء أحيانًا بعض الوقت للقيام 
بعدد من الأنشطة الوجودية التى تنشأً وحى اللحظةء وقد يرضى البعض ما يقوم به من 
أدوار داخل نظام المؤسسةء وقد قوم البعض بإضافة مسافة داخلية 5 الذات 
وبين القيام بالدور المطلوب» وطبقا لجوفمان » يقوم النزلاء فى هذه المؤسسات با يشبه 
امراسم أو الطقوس» وهى أمور تخطط وتفرض عليهم من جانب السلطة العليا المهيمنة. 
ويشرح جوفمان فى التفاعل الاستراتیچى (۱۹۷۲) ظاهرة تقمص الدور التى يلعبها 
کل ن آل رالفاتمن قل كرون لادان فى الرس ة القالة: وبري أن آلأداء 
القوى هو طريق البقاء داخل المؤسسة الشاملة» وفى عمل ثان كبير بعنوان عرض الذات 
في الحياة اليومية ,)۱۹0١۹١(‏ وفى البعد عن الدور )۱١١١(‏ ونى طقوس التفاعل 
.)۱۹٦۷(‏ وفى تحليل الإطار .)۱۹۷١(‏ وكلها أعمال ترجع إليها هذه الدراسةء يوضح 
جوفمان بالتفصيل التصرفات التى تدور داخل المؤسسات الاجتماعية أو مايطلق عليه 
بالتخغبر المسرخن الت لادا 


۲١ 


وترتبط الجماعات المنفصلة إذن والتى تلعب أدواراً مختلفة - سواء كانت تلك 
الأدوار تهدف بالشفاء أم بالرعاية أم تحقيق الراحة من حيث طريقة التعامل مع النرلاء. 
ومن حيث الأساليب المتبعةء وتأثير تلك الأساليب على الآخرين» ويصورة ماثلة» ترتبط 
الملسرحيات المستقلة التى تدور فى المؤسسات الشاملة- أى داخل المستعشفيات 
والمصحات العقلية والسجون ومعسكرات التدريب العسكرى مثلاً عن طريق الأفكار 
التى تثار داخل هذه المسرحيات» وعن طريق مسرحة هذه الأفكار وعن طريق عرض 
التأثيرات الاجتماعية والنفسية التى تنشاً بسبب هذه الأفكار. 


۲۲ 


البنيان على المسرح والمذهب الطبيعى الجديد 
يوضح المفهوم الذى يقدمه جوفمان عن المؤسسة الشاملة نقاط التشابه التى تربط 
بين عدد من المسرحيات التى تبدو مختلفة ظاهريا » بينما هى تندرج تحت نفس الاتجاه » 
أى تحت فكرة الطريق المسدود فى المسرح المعاصر, وتقوم كشير من المسرحيات فى 
الواقع بالتركيز بصورة طبيعية وصورة رمزية على أناط الحياة فى الحضارة ا معاصرة. 
وعلى النفس التى تتحكم فيها المؤسسةء وترتبط كل هذه المسرحيات من ثلاثة وجوه: 
-١‏ البنيان المعروض الذى يصور مؤسسة معادية بصورة كبيرة . 
۲- التعبير المجازى عن العالم بوضعه الحالى والذى لا تتحكم فيه قوى أكبر منه. 
اضر ر الال ف الله وة ال السوة 
وتتم العودة خلال هذا الكتاب إلى هذين المصطلحين : البنيان» وا لمذهب الطبيعى › 
ولذلك ينبغى تعريف كل منهما بوضوح فى البداية . وفى هذا الصدد » تشير المخرجه 
جوديث مالينا - فى معرض مناقشتها لمسرحية السفينة الشراعية - إلى أن البنيان 
المعروض ما هو إلا مؤسسة حاكمة قشل نظاما منغلقا على نفسه : 
السفينة الشراعية ما هى إلا بنيان؛ ومفتاح فهم العمل هو الوصف 
الدقيق لهذا البنيان الشابت الذى لايتحرك يقوم بدور الشرير السجن أو 
المدرسة أو المصنع أو الأسرة أو الحكومة أو العالم بوضعه الحالىء 
ويتطلب هذا البنيان أن يفعل كل إنسان مايستطيعه من أجله ‏ ولا يبالى 


۲۳ 


يما يمكن أن يفعله هو للإتسان» والفرد الذى لا ييكنه عمل شىء لهنا 
البنيان يدخل فى معاناة من جراء الموت» أو تقييد الحرية أو الإذلال 
الاجتماعى أو ضياع الحقوق الأساسيةء والشخصيات داخل هذا البنيان 
جزء منه » وينشأً الجمال والرعب فى السفينة الشراعية عندما نلمس 
نجاح البنيانء وفشله كذلك » فى امتصاص كل المحيوسين بالداخل... 
والسفقينة الشراعية مسرحية من المسرحيات التى تقوم على تصميم 
المواقف . هذا التصميم الذى يملى ويوجه الأفعال فالبنيان أيضًا مصمم 
على شاكلة السجون الحربية القدهة وما تحتويه من زنزانات وأبراج» 
وبا لمقارنة بهذا البنيان المخيف تظهر أهمية البنيان الصغير الذى يشع 
الشعور بالأمن رغم صغر مساحته ‏ 


ومعنى آخر» تشبه المؤسسة المعروضة عل المسرح القنص» وتتضح صفة الشمولية فى 
تلك المؤسسات طبقًا لجوفمان فى « الحواجز التى تضعها أمام الاتصال الاجتماعى مع 
العالم الجحارجى» وفى شكل المبنى ذاته با يحتوى عليه من أبواب مغلقة وحوائط عالية 
وأسلاك شائكهء وتلال » ومياه » وغابات وأحراش» ٠‏ وتشتمل بعض المسرحيات مشل 
مسرحية السفينة الشراعيةءعلى الأسلاك الشائكة وتوضح العزلة والحواجز المادية فى 
الديكور المسرحى والقيود الموضوعة على حركة الممثلين والقيود الموضوعة على المسرحية 
> وفى هذه المسرحيات التسجيلية» أو التوثيقية. ثل البنيان الحدود حول أحداث 
المسرحية» فالأسلاك الشائكة التى تفصل بين المشاهدين وبين مايجرى فى السفينة 
الشراعية على سبيل المثال تقوم با يشبه الحجر على البنيان بصورة موضوعية» وفى 
المسرحيات الأخرى - مثل مسرحية مارات/صاد لفايس ومسرحية البيت لستورى 


£ 


ومسرحية الأجنحة- لكوبيت - تبقى الحدود مشوشة » وفى مسرحية نيكولز التأمين 
الصحى أو مسرحية آردن الملجاً السعيد يسقط الحائط الرابع» ويبدأً الحديث المباشر مع 
المشاهدين باعتبارهم عدد من الشخصيات التى تقوم بتفقد أحوال المؤسسة › وتذهب 
بعض مسرحيات الطريق المسدود أحيانًا إلى القيام بعرض حقيقى يجرى خارج نطاق 
العرض المعتاد» مثل الاستعراض الذى يظهر فى نهاية مسرحية بطاطس تشيبس مع كل 
شىء لآرنولد ويسكر» ودائمًا ماتظل قوة البنيان على الابتلاع أمراً أساسيًا ‏ وتصبح 
الشخصيات داخله بمثابه الرهائن التى تقوم بنوع من ردود الأفعال بدلا من أن تبادر 
بالأفعال من تلقاء نفسهاء ويصبح الموقف نتيجة لذلك أحد الشخصيات الرئيسية داخل 
العمل وكلمة البنيان إذن - وكما ترد فى هذا الكتاب - مصطلح خاص» وهو مصطلح 
لا يترادف مع كلمة الشكل أو الفضاء أو المؤسسة, بل هو ماتطلق عليه مالينا 
«النموذج الاجتماعى الهائل الذى يصيب الفرد بالإعياء». 


ومن داخل هذا البنيان الهائل يبدأ التعبير بالمجاز عن العالم كما هو › هذا العالم 
الذى يمتلىء بصور الاعتداء على الحرية. والذى يخضع الفرد فيه للمواقف بعد أن يفقد 
الغقة فى الحقوق التى يتمتع بها وفى الاختيارات التى يقوم بهاء وفى الأحكام التى 
يصدرهاء أى بعد أن يفقد الأمل تماما » ويرمز هذا البنيان للعالم الذى نعيش فيه سواء 
كان البنيان مستشفى من المستشفيات, أم مصحة من المصحات أم سجتًا من السجون 
م مجرد کنات تقوم بتدريب النزلاء فيها على الحياة وسط عالم يفرض الإرادة» وتظل 
مسرحية السفينة الشراعية - رغم نها ليست أحسن الأعمال- أفضل الأمثلة على 
الاتجاه الذى يصفه هذا الكتاب» وتظهر بالمسرحية الصفة الثانية فى مسرحيات الطريق 
المسدود. فالبنيان يوصف بالتفصيل داخل المسرحية بغرض «محض الحقائق » كما يرى 
جوليان بيك الذى يستطرد قائلاً : ۰ 


۲۵ 


إن اللغة الشعرية على المسرح - كما يقول كوكتو - لا تعنى استعمال 
بحور الشعر فى أعمال براون ... بل إن هذه اللغة تعنى استخلاص أو 
إبراز أو عرض الأحداث والكلمات بالحياة كما هى » عرضًا أمينًا يجرى 
دون هوادة؛ وهذا نوع من أنواع الشعر لأنه الحياة نقسهاء ودون أى زيف 
... ويتطلب ذلك العودة للواقعية: لأن ماكنا نعتبره واقعيًا من قبل لم 
يكن كذلك بالفعل. ''' 


ونتطرق خلال هذه الدراسة إلى مسرحيات تذهب إلى ما هو أبعد نما يناقشه أولا من 
مبادىء فى كتاب المذهب الطبيعى على المسرح (١۱۸۸)؛‏ وهى مبادىء صارمة دقيقة 
تطالب بإعادة بناء المواقف . ومن بين هذه المبادىء؛ ضرورة الدقة فى التوثيق وألعرض»› 
وهذا فى الواقع؛ وع من أنواع الطبيعية الوجلة التى تنعكس بدورها على الأسلوب. 
وعلى بيان التفصيلات البسيطة فى الحياة العادية» لكن المسرحيات التى تناقش هنا › 
ترتقى فوق أعراف المذهب الطبيعى» ومثل اعمال النحت التی یقوم بها چورچ سيجال 
فى الأماكن العامة- داخل محطات البنزين؛ وعربات مترو الأنفاق ومحال الجزارة - 
تصبح الطبيعية فى هذه المسرحيات جزء من الموضوع» وتقوم المسرحية تلو المسرحية 
بعرض صورة طبيعية لحالة من حالات الوجود؛ ونرى على سبيل المثال فى المسرحيات 
الى تال اتقات ضرا فن المار سات الطة ٠‏ رفي مسرحيات الصحات 
العقلية نرى الإجرا ءات المعقدة التى تتخذ لإخفاء الفصام الذى يحدث فى النفس» وفى 
مسرحيات السجون؛ نرى التعبير الطبيعى الصريح عن الحرية المفقودة» وعن الطريق 
المسدود » وفى مسرحيات الثكنات نرى كيف يتحول الإنسان إلى مايشبه الآلة بعد أن 
يفقد ذاتيته وسط كل هذا التشدده داخل البنيان» وفى كل الأحوال» يثور الإاحساس بأن 


E 


الشخصية ماهى ال شبح مطارد یشبه هذه الأشباح المصنوعة من البلاستيك الكالح 
والتی یقوم چورچ سيجال بعرضها فى عالمه. 


ویشرح ستانلى كوفمان فى مقالة بعنوان (ملاحظات عن المذهب الطبيعى: الحقيقة 
أغرب من الخيال) هذه « الطبيعية الجديدة»» وهو مصطلح يعود الكتاب لناقشته عند 
تناول مسرحية البيت لدافيد ستورى» ويسترجع كوفمان للأذهان الملاحظات التى يبديه 
ناثان مارکس حول الأسلوب فی مسرحیات ستوری» وهی ملاحظات لاتنطبق فقط على 
مسرحيات ستورى» بل على كثير من مسرحيات الطريق المسدود عامة : 


تمتلىء ستوديوهات والت ديزنى بالفنانين الذين يقومون بالأدوار الرئيسية 
فى القصة, والفنانين الذين يصنعون الخلفية فى القصة, ويبدو الأمر كما 
لو كانت الفئة الأولى لا تفعل الكثير فى مسرحية المقاول» وليس لها أى 
دور على الإطلاق فى الغرفة المتغيرة» والآن. حيث لا يتبقى أى دور 
يلعبه هؤلاء الرجال فإن الطبيعية تظل الأسلوب الجمالى المحض الذى 
يقف على قدم المساواة مع أى أسلوب آخر عند باتر أو وايلد. 
ويحاول كوفمان توضيح الشفافية التى تكمن فى الطبيعية الجديدة بقوله : 

امتعة التى تنشأً عند مشاهدة الغرفة المتغيرة هى متعة التجريد وليست 
هى المتعة فى الأسلوب أو فى أى من الأهداف « العلمية» القدية فى 
المذهب الطبيعى» وبالتالى تصبح هذه المتعة مواكبة للعصر بصورة كبيرة 


وأكثر قدرة على التحرر » وتنجح فى النهاية فى إيجاد عالم مواز على 
المسرح يشبه العالم ا لخارجى بصورة غير مألوفة على المسرح من قبل 


ويقوم الفنان بخلق هذا العالم المواز وسط حدوده الطبيعية» ورا كانت 

المقارنة مع الباليه ضروريةء فقد يتمتع الإنسان بعرض الباليه الذى يدور 

داخل غرفة مغلقة غير حقيقية بحال» ولكن «الحقيقة» هنا تختلف فى 

الأسلوب حيث يستمتع الإنسان بمشاهدة النواحى المادية واللفظية 

والموضوعات وهى تمتزج بأكملها داخل العمل المعروض على خشبة 

المسرح. 

وتتصف هذه الطبيعية الجديدة با لجدة. وهى لون من الألوان المقبولة فى فنون 
التصوير المعاصرة - فى أعمال النحت عند كينهولز أو سيجال مغلا - حيث تتحقق 
أعمالهما التأثير عن طريق إعادة تجسيم الحقيقة بصورة دقيقة لدرجة يصبح معها 
العمل ذاته تجريداً للطبيعة» وعن طريق الرؤيا الحاصة التى تدفع الإنسان للتفكير من 
جذيك فن السوال الالد عن ماهية الممال :وتعرض مسرحبات الاجا الجدرن طب 
الحياة داخل المؤسسات الشاملة على خشبة المسرح وذلك بغرض احتواء المشاهد حتى 
يأتى التغيير من داخلهء بعد ذلك والصورة الغالبة فى هذه المسرحيات هى صورة 
الطريق المسدود ‏ وتعرى أفضل هذه المسرحيات الذات» وتصدم المشاهدء وتحفزه على 
التفكير» وتقوم بالتركيز على صورة الشبات» وصورة الافتقار إلى المعنى» ولاتتبقى 
سوى شعرية القسوة التى يتحدث عنها آرتوء أو الهرب إلى هذه المؤسسات 
الاجتماعية. فداخل المستشفى قد « ينجو الانسان بالموت على الأقل» وداخل المصحة 
قد يتحرر الجيال عند الإنسان على الأقل وداخل السجن « يسير الإنسان وفق نط 
ثابت». على الأقل لكن كل ذلك ينهار داخل مسرحيات الطريق المسدود» وينهال 
الكتاب با لمعاول على هذه المئسسات التى تعيش الشخصيات فيها تحت أسر نظام 


۲۸ 


مغلق لا يكن الفكاك منه بحالء وينشأ الإحساس العام - كما فى مسرحية 
مارات/صاد مثلاً - با يشير إليه آرتو أن كل «مايعرض يشل القسوة»» وأن المسرح 
فى حاجة إلى «لغة مادية محسوسة» للتعبير عن الأفكار التى تعجز اللغة ا لمنطوقة عن 
التعبير عنهاء وهذه اللغة هى لغة التعبير عن «ميتافيزيقا الأفعال» كما يذهب 


ت )1۲( 
و 


۲۹ 


مسرحية بتر د امنزل الساخن › 


إن هدف هذا الاتجاه نحو مسرحيات الطريق المسدود هو تجاوز هذا التصنيف الشائع 
حتى الآن فى دراسة الدراما المعاصرة وتهدف هذه التصنيفات عادة إلى الجمع بين 
المسرحيات المختلفة وفقًا للأساس الفلسفى الذى تقوم عليه امسرحيات» وذلك بدلاً من 
التعرف على أوجه التشابه فى الشكل بين هذه الأعمال» وفى الحقيقة» فإن امسرحيات 
التى تدور داخل المؤسسات الشاملة توفر الأساس الذى نستطيع عن طريقه التوصل إلى 
عدد من التعميمات حول هذا الأسلوب الجديد فى المسرح المعاصر»حيث لا بتضح 
الأسلوب الجديد بصورة كبيرة سوى فى المسرحيات التى تدور داخل المؤسسات الشاملة, 
وعلى سبيل المثال» يظل الوقوع فى الفخ داخل هذه المؤسسات تطوراً يتنافى مع كل 
التوقعات والأفكار بشأن ما ينبغى أن يكون عليه الحدث المسرحى و يظل أمراً مدهشً 
وا ف آل فت ةس في لاجد مات غل امو هاري 
الأحياء» وكما تذكر سوزان سونتاج فى مقالاتها حول « فن التصوير الفوتوغرافى»؛ 
فان الصور الواقعية تغتصب الواقعية؛ فالصورة الفوتوغرافية ليست صورة زيتية بل 
فی انحا ود اا يشبه آثار الأقدام أو أقنعة الموت». " 

وفى عام ٠۱۹۸ء‏ ظهر فى الموسم اللسرحى عدد من مسرحيات الطريق المسدود فى 
لندن تتناول عدداً من الصور المخيفة ذات الصياغة الغريبة المستمدة من الواقع مثل 
رة رالد هاروو مرق الاس الت تذرر احتاتها فى غرف الاس الاد 
مدير أحد المسارح الإقليميةء وتدور مسرحية داريوفو وفاة الفوضوى داخل قسم من 
أقسام البوليس بالمصادفة» وكذلك ظهرت فى ذلك التاريخ مسرحية قدية من مسرحيات 
الطريق المسدود هى مسرحية بنتر المنزل الساخن» وهى مسرحية تستأهل الاهتمام هنا 


۳١ 


لأنها تقوم بتعرية أعمال بنتر الأخرى حتى النخاع؛ فهى مسرحية مباشرة واضحة من 
مسرحيات الطريق المسدود يعبر فيها بنتر عن أسلوبه المسرحى» وبعد رؤية هذه 
امسرحية والمؤسسة المضحكة بها التى تمتلىء بالمعاناة والشخصيات الممسوخة نستطيع 
ماما فهم مایقوله بنتر. 
كتبت هذه الملسرحية اللعينة فى ثلاث سنوات وهى تدور حول مؤسسة 
للمرضى» وكل مايعرض هو هينة الإدارة بالمؤسسةء ولا يعرف الإنسان 
مايحدث للمرضى. أو لماذا هم بهذا المكان. أو من هم » والمسرحية ساخرة 
للغفاية وغيرمفيةة بالمرةء ولم أشعر أبداً بالحب تجاه أى من تلك 
الشخصيات. فهى لا تحيا على الإطلاق. ولذلك تخليت عن المسرحية فى 
الحال وأصيحت الشخصيات مشل الورق المقوى » وللمرة الأولى كما 
أعتقد. كنت أود عن عمد أن أبرز نقطة واضحة هى النفور من هؤلاء 
الناس وعدم التسليم يا يفعلونه» وعلى أى حال فإن كل من هؤلاء 


الاس لم يبدأ فى الحياة بعد" 


ومع أن بنتر يلتقد العمل بصورة قاسية هناء إلا أنه محق تماما عندما يذكر أنه للمرة 
الأولى أثنا ء عمله بالمسرح يحاول أن يبرز نقطة ونقطة واحدة» وتوفر المسرحية ترجمة 
موجزة وقوية لبقية المسرحيات عند بنتر» فهى مسرحية تدور داخل دائرة مغلقة تعج 
بالعبارات الجرفاء والمصطلحات اللوائحية» والأفكار المحسلطةء وفى تلك المصحة 
العقلية الغريبة التى كان من الممكن أن تودع سيليا بها فى مسرحية حفلة الكوكتيل. 
يتلاعب بنتر بفكرة قيام النزلاء بذبخ هيئة الإدارة التى تذعن للأمر وقت عيد الميلادء 


۴۲ 


ويشبه التوتر القائم بين روت وجيبس التوتر القائم بين لينى وتيدى فى مسرحية العودة 
ايت رحبت كل تدر مها عن و اعتصار رل ااي بالطب 
تفعله شخصيات بنتر فى سعادة وسط كل هله الساعات التى لاتنتهى» وتستعمل 
المسرحية اللغة كسلاح قاطع؛ وكما يقول لاشن لروت « أعنى أنك لست فقط من 
العلماء بل لديك أيضًا المقدرة الأدبية والمقدرة ا لموسيقية ومعرفة معظم مدارس الفلسفة 
وتاريخ اللغة والتصوير الفوتوغرافى وعلم الاجتماع والديانات و ... و ...و ... » 
ولكن روت تجيب « لا لا ليس كل ذلك » ص۸۸ ويجرى لامب - أحد العاملين 
المتطوعين- مقابلة تدور فى جو من العذاب داخل قمرة تفرغ من الصوت» والاستجواب 
الذى يتم يذكرنا بالكلمات اللاذعة التى يتفوه بها ستائلى فى حفل عيد الميلاد حبن 
تقوم الآنسة كاتس البضة بالاستجواب وتوجيه الأسئلة بدورها . 


کاتس 
هل أنت من مواليد برج السنبلة ؟ 
س 
نعم أنا كذلك فى الحقيقه وليس هذا سرا 
کاتس 
هل كنت دائمًا كذلك ؟ 
امب 
نعم دائما 
کاتس 
منذ الخليقة ؟ 
س 
نعم 
جیبس 


ما هو قانون أشبال الذئاب؟ ص ۷٤-۷٣‏ . 


اا 


ويحمل الأمر نوعًا من أنواع الحب يذكرنا بالأحداث التى قد تجرى فى مسرحية 
وار الك وفى مسرحية المنظر الطبيعى 4 وفى الصمت : 


هل تذكر المرة الأولى التى التقينا فيها .. على الشاطىء فى الليل › 
وكل أولئك الناس » ونيران الاحتفال؟ والأسواج ؟ والضباب ؟ والقمر. 
الجميع يرقص وبضحك وأنت - تقف صامتا تحدق فى قلاع الرمال 
والقمر من ورائك » وأمامك ومن حولك » يحتويك » كنت تحصف 
بالشقافية ووقفت مبهوتة مبهوتة تماما ص٤١‏ . 


ويحيط الغموض يمن مات بالضبط» ومن هو أب الطفل المولود لأحد المرضى» وهى 
نوعية الأسئلة التى لاتعرف شخصيات بنتر الإجابة عليها عادة. 


ومن الأهمية كان أن نشير إلى أن المنزل الساخن تتناول انهيار هذا النظام الملىء 
بالضغائنء وتتم إعادة تجديد هذا النظام بعد تنظيف ما يخلفه وراء»» ومشل مسرحية 
أردن الملجاً السعيد . تدور مسرحية ا لمنزل الساخن حول مصحة توجه فيها الأسئلة لأم 
أحد المرضى المتوفيين على النحو التالى : 


لماذا لم تحضرى يوم عيد الأمء أو يوم عيد الشكر » أو يوم النزهة الصيفية السنوية 
التى تجمع بين ا لمرضى وهيئة المستشفى والأقارب والأصدقاء؟ ألم توجه لك الدعوة 
لحضور حفل عيد القديسين أو حفل الربيع أو حفل أكتوبر أو لقاء الرواد ؟ أو لارقص 
على الحشائش» ولعب الكروكيه فى منتصف الليل أو لحضور الحفل بجوار البحيرةء لا 
شى ء من ذلك صا ٥‏ . 


٤ 


ويظهر شكل المسرحيات الكوميدية الأخرى فى جوهر هذه المسرحية» ا فيها من 
بحث عن الذاكرة. وعن الرغبةء وعن الانتصارء ويبرز موقفان فى هذا الصددء ففى أحد 
المرات ترقد واحدة من النساء فى الكرسى ذى الذراعين وهى تقذف بكرة بنج بونج فى 
الهواء بينما نسمع زفرة ثم ضحكة تأتى من بعيد وفى مرة ثانية يقف رجلان فى 
تصلب يحمل كل منهما السكاكين المرفوعة ص۱۱۷ ص٠١١‏ وهذه هى صور الطريق 
الملسدود فى أعمال بنتر- صور عدم التوافق النفسى والطاقة الحبيسة - وتوجد هذه 
الصور فى تلك المسرحيةء وفى بقية المسرحيات التى تدور داخل الموسسة الشاملة والتى 


تخلو من أى نوع من أنواع التراحم فى الحقيقة . 


۳٥ 


اسلوب الكتاب فى التعبير عن الطريق المسدود 

الصورة السائدة فى الدراما المعاصرة هى صورة الطريق المسدود» والوسيلة السائدة 
للتعبير عن جوهر المعنى بصورة طبيعية وصورة رمزية هى المؤسسة الشاملة» وتدور 
السرحيات داخل الملستشفيات أو المصحات العقلية أو السجون أو الثكنات. 
والمسرحيات التى يقع الاختيار عليها فى هذا الكتاب تنتقل من تصوير جو المؤسسة 
إلى تصوير حالة التأزم الاجتمساعى والروحى» وداخل هذا الاتجاه برسته» تبدو ثلاث 
علافات اسلوبة ة : 


-١‏ المسرحيات التى تحاول أن تظل موضوعية والتى تصور الحبكة فيها 
المؤسسة الشاملة على نحو توثيقى وطبيعى دقيق . 

۲- والمسرحيات التى تتناول المؤسسة الشاملة بصورة ساخرة وتستخدم 
الكان كرسيلة مسلية ممضحكة لعرض عدد من الآراء والأفكار 
الاأجتماعية . 


۳- والمسرحيات التى تدور داخل المؤسسة الشاملة هذه المؤسسة التى 

يضيع فيها الفرد وسط كل هذا العالم الذى لا كه التحكم فيه . 
ويخصص كل فصل فى هذه الدراسة للمسرحيات التى تدور داخل مؤسسة شاملة 
واحدة مع مناقشة ثلاث مسرحيات تنل المعالجة الأسلوبية لبنيان الطريق المسدود» وفى 
كل فصل» تقوم واحدة من المسرحيات الثلاث المختارة بتصوير العالم الخارجى بدقة 
فوتوغرافية» وتعبر المسرحية الثانية عن وجهة النظر الساخرة وتقوم بالتعليق على هذا 
البنيان باعتباره رمزاً للمجتمع » وتوضح المسرحبة الثالثة عن طريق الصوت والفضاء 


۳۷ 


الات اغد ار :افا واا الاد ال اع ولف لانور 
وتكمل المسرحية المختارة فى كل فصل المسرحية الأخرى» وتعطى المسرحيات مثلاً على 
الاتجاه المسرحى الحديث فى تناول المؤسسات الشاملة: 


-١‏ بیتر فایس 

۲- فریدریش دورنیمات 
۳“ دافید ستوری 
السجون 

-١‏ کینیث ه. پراون 
۲- برندان بيهان 

“٣‏ جين جینیه 


۳۸ 


التأمين الصحى ( أو قصة حب الآنسة نورتون ) 
الملجاً السعيد 


الأجنحة 


السفينة الشراعية 


الغريب 


انتظار الموت 


-١‏ آرنولد ویسکر بطاطس تشیبس مع کل شیء 
۲- دافید رابی التدريب الأساسى لبافلو هاميل 
۴- دافید رابی الراية 


2 اختلاف المسرحيات فى كل مجموعة, إلا أن حالة التأزم» ووجود البنيان فى 
كل منهاء تجمع بينها جميعا » وتختلف الأشواق والتطلعات فى كل بيئة اجتماعية 
وتتوق الشخصيات فى مسرحيات المستشفى للشفاء أو للموت » وتتخيل الشخصيات 
فى مسرحيات المصحات العقلية الحرية وعودة العقل» وتخطط الشخصيات فى 
مسرحيات السجن لعدد من الألعاب التى تبرز القوة وتحاول الشخصيات فى 
مسرحيات الثكنات إخضاع الإرادة لحلم من أحلام الانتماء » وعنى آخر » فإن هذه 
املسرحيات تحاول التركيز على نواح مختلفة داخل الروح الإنسانية داخل المواقف 
ا للختلفة» ويقوم الكتاب فى كل مجموعة من المسرحيات أيضًا بتفريغ هذا الأمل نحو 
تحقيق قدر من الحرية من أى قيمةء ورغم أن ا موقف يختلف فى كل مسرحية إلا أن 
هناك عنصر مشترك واحد بين هذه المسرحيات من مسرحيات الطريق المسدود» وهو 
النهاية المحتومة التى تقنى بها كل رحلة تقوم بها الروح الإنسانية من أجل الارتباط» 
بحيث لا يتبقى بعد ذلك أى معنى من المعانى سوى مجرد البقاء على قيد الحياة, 
فالبنيان يقوم بتحطيم الحركة نحو تحقيق الذات هذه الحركة التى تتصف بالألم أو غياب 
العقل أو ال جرية أو الرغبة فى مسايرة الجماعة» وبالتدريج» تضمحل مواقف الخبرة فى 
مسرحيات الطريق المسدود» ولايتبقى سوى ضخامة البنيان وقوته التى تحول كل 


۳۹ 


الأفعال الرمزية الأخرى إلى مجموعة من النكات التى تثير الشفقةء والفصل الأخير من 
الكتاب يتناول مسرحية بيكيت نهاية اللعبة التى تقدم صورة كاملة لهذا الاتجاه على 
وجه التقريب. 


ويتضح هذا الاتجاه الغخالب فى مسرحيات الطريق المسدود فى بقية المسرحيات 
الأخرى التى تدور خارج المؤسسات» فقد أصبح هذا الشکل المسرحی سائداً فی كثير من 
الأعمال المسرحية الأخرى بعد أن أصبح الطريق المسدود من الأمور البديهية وتزود فكرة 
الطريق المسدود الدراما المعاصرة بنسيج من الواقعيةء وبعمود فقرى للمسرحية» ويتناول 
جميع كتاب المسرح المعاصرين فى الحقيقة, ابتدأء من أونيل ومسرحيته عودة رجل 
الجليد » حياة الإنسان فى مواجهة موقف هائل؛ وبدلاً من القيام بالأفعال من تلقاء 
أنفسهم» يسير الناس في طريق لا نهاية له يشبه عالم اليوم» لكن ذلك العالم من ناحية 
أخرى» لايشبه العالم الذى نعيش فيه بالضبط» ونرى هذه الحالة من حالات الوقوع فى 
الفخ وتحت أسر اليأس عند بنتر فى مسرحية حفل عيد الميلاد ومسرحية الأرض 
الفنةء وغد اوسبورن فى مسرحية المهرج ومسرحية الدليل الممنوع؛ وعند آلبى فی 
مسرحية قصة حديقة الحيوائات ومسرحية من يخاف من فرچينيأ وولف ؟ ومسرحية 
الصندوق/ ماو / الصندوق » وعند هانديكه فى مسرحية كاسبار»ء وعند بولند فى 
مسرحية إنقاذ» وعند شيبرد فى مسرحية مدينة الملائكة ومسرحية الغواية » وعند سارتر 
فى مسرحية ممنوع الخروج وبالطبع فى كل مسرحية من مسرحيات الطريق المسدود. 

وبالتالى فإنه يبدو أن هناك شکلاً معيتًا يسود كل مسرحية يقوم بکتابتها كل واحد 
من هؤلاء الكتاب المتميزين. ولايعنى ذلك محارلة الانتقاص من قدرة هؤلاء الكتاب» 
حيث كثيراً ما يطراً عدد من التعديلات على هذا الشكل عن طريق بصيرة الكاتب» 


وموهبته » وهو مايحدث عند بيكيت مثلاًء وسوف تحاول هذه الدراسة التطرق لتأثير 
كل مسرحية على الجمهور» وعلى إبراز المميزات الخاصة للمسرحية- أى الرؤيا المتفردة 
داخلها» وعن طريق التعرف على ملامح جوهر الطريق المسدود المعروض على المسرح» 
تظهر فى النهاية صورة الاتجاه بأكمله مع صورة الموضوعات والأفكار التى تتكرر. 
ويتضح أيضًا سبب نشأة هذا النوع من مسرحيات الطريق المسدود فى المسرح المعاصر؛ 
وسبب عرض بنيان المؤسسة الشاملة بهذا الحجم الكبير فى كثير من المسرحيات » وكما 
یذکرنا جای ليفتون: 


نحن نعيش فى عالم تتسلط عليه فكرة الفناء- فى الماضى والحاضر والمستقبل- 
لدرجة أننا نستطيع أن نعتبر أنفسنا تجسيدا لهذه الفظائع إلى حد ما وهذه هى الهوية 
الغامضة المقدرة لكل واحد من بيتنا "" 


وفى الفصول التالية › عند مناقشة المسرحيات التى تدور داخل المستشفيات 
والملصحات العقلية والسجون ومعسكرات الجيش ثم عند مناقشة مسرحية لعبة النهاية 
فى نهاية العالم؛ يحاول هذا الكتاب التطرق لناقشة طبيعة عدد من المؤسسات 
الاجتماعية المحددةء كما يحاول تناول الأفكار التى تثيرها مسرحيات الطريق المسدود 
بصورة محسوسة أو بصورة منطوقة, فالعالم الخارجى المخيف والمرعب والذى يلحقه 
الدمار أحياتًاء هو عالم مابعد الذرةء وقد يخلو العالم بالداخل من الأمل» إلا أن قدراً 
من الأمان يظل متروافرا به وتظل الفرصة سانحة على نحو ما للبقاء على قيد الحياة ‏ 
بل ريما تتوفر الفرصة كذلك للتواصل مع شخص آخر تقل عنده أيضًا البدائل التى 
تسمح بحرية الحركة» وفى جميع هذه المسرحيات تبداأ الحرية - لو تحققت - من على 
حافة اليأس» ولابد من إدانة الإنسان فى هذا الاتجاه المعاصر حتى تتحقق الحرية فى 


٤١ 


النهايةء فما يتبقى داخل بنيان الطريق المسدود هو اللحظة الراهنة » والإنسان على أى 
حال هو خلاصة الأفعال الحاضرة ونخنا عن المنظور التاريخى› بتبقی للانسان وائمًا 
قدر من الحرية للتذكر والتخيل وللقيام بالدور أيضًا . 


L۴ 


بيتر نيكولز: التا مين الصحى ( او قصة حب اإممرضة نورتون) 
جوں آردں: ال لجا السعيد 
آرثر کوبیت: الاجنحهة 


فى علبر النساء الكبير - الذى يحوى أكشر من ثلاثين سريراً - لاتشعر النساء 
بالاستقرار عند النوم فى الوقت المناسب على أى حال سواء كانت الإضاءة موجودة أم 
لا وتظل الكثيرات منهن داخل هذا المكان لفترة طويلة وتشعر الواحدة منهن بالإجهاد 
داخل المستشفى» وتنام بصعوبة. فا لجو خانق. والمناقشات تدور دائما حول إغلاق الباب 
المؤدى إلى الشرفة أو إبقائه مفتوحًاء وتتبادل بعض النساء المتحمسات الحديث فى 
جوانب الغرفة وتناقش كل الأشباء» ما فى ذلك الأسعار والبضائع والأثاث والأطفال 
والرجال والجيران » وحتى الموضوعات التى تبعث على الخجل» وتستمر المناقشات حتى 
منتصف الليل أو الواحدة صباحا . 


ألكسندر سولزينشتين : عنبر السرطان 
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يتحدث كل من دخل المستشفى عن أمرين : عدم المنطق من جانب الإدارة الذى 
لامكن تصديقه ومعرفة المريض فى السرير المجاور بكل شىء عن زميله بصورة تزيد عن 
أی شخص آخر»حتی زوجته » وفی سولزينشتين عنبر السرطان» نرى أكثر من ذلك 
بالطبع. ولكن حتى فى هذه اللحظة من لحظات العسيش على الهامش» يؤكد الكاتب 
الرتابة الشديدة فى الحياة اليومية داخل العنبر الذى يتلىء بالشخصيات التى تحاول 
مواصلة العيش» والتى «تناقش كل الأشياء». وبشغل العنبر كذلك عدد من 
الشخصيات التى تسأم امرض والتى ينالها الإجهاد والتى تنام بصعوية» ويكتسب 
الكبر خا وشخفية خاصة :فهر ممع ناقراد يرندى كل واد مني فة 
ملابس النوم» ويشعر بالضعف وعدم الثقةء ويخلو عنبر المستشفى عادة من الأسرار؛ 


ويقترب بصورة كبيرة من الموت . 


.وتدعم المسرحيات الرائجة الاحترام الذى يكنه الناس نحو كل من يرتدى الزى 
الأبيض» وتعلى هذه المسرحيات من شأن ا معجزات الطبية التى تتحقق.والأمراض التى 
تشفى ويعود عدد كبير من الكتاب المعاصرين مع ذلك لتناول فكرة الحياة داخل 
الستشفى» وفكرة المرض. ففى الموسم المسرحی عام ۱۹۷۹ فقط» عرضت ثلاث 
مسرحیات من هذا النوع على مسارح برودوای» ونالت جوائز تونی رنارد بومیرانس؛ 
وهى مسرحية الفيل لبريان كلارك ومسرحية حیاة من هی على ای حال لآرثر کوبت » 
ومسرحية الأجنحة وتقوم مسرحية الفيل على قصة حقيقية وقعت لجون ميريك فى 
إغجلترا فى القرن التاسع عشر؛ ويصف الرجل تعيس الحظ إنقاذه من براثن بعض 
المنحرفين على يد د./ فريدريك تريفز الذى يستضيف ميريك داخل الملستشفى فى 
لندن» ويصبح ميريك « ألعوبة» المجتمع فى لندن» وتتطلب المسرحية الكثير من جانب 
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المشاهد» ومن جانب الممثل الذى يلعب الدور الرئيسى بهاء ويعحود ذلك للموضوع 
الصعب» ولرؤية المشاهد للتشوهات التى تحدث لميريك على شرائح زجاجية تعرض على 
الملسرح» وعلى المشاهد أن يتخيل أن هذا الممشل الممتلىء بالصحة يجسد دور تلك 
الشخصية المعذبةء ومن ناحية أخرى» فإنه يتعين على الممثل الذى يلعب دور ميريك أن 
يشير فى الذهن - عن طريق الصوت والحركة - صورة للعذاب الجسمى تبدو حقيقية 
بصورة كبيرة للغاية . 


وتتعلق مسرحية حياة من هى على أى حال بالاستراتيچية التى يسير عليها أحد 
النحاتين الشباب الذى يصاب بالشلل التام بعد حسادثة تصادم» وتهدف تلك 
الاستراتيچية إلى إقناع إدارة الملستشفى حسةة النية بأن تدعه يوت وهذه المسرحية 
النى تقف فى صف التخلص من المريض لتخفيف ألامه » تقوم بعزل هذا النحات غير 
القادر على الحركة داخل ذلك العالم الذى لابد أن يحوى بالتأكيد «شخصًا ما» يريد 
الالتقاء به » لكن جميع من يقومون بزيارة الشاب يتصفون بالسلبية» فهم مغابة 
المتفرج» ولا يوجد من بينهم من يحمل له الحب الصادق أو من يعبر عن حب الحياة 
وتنتزع المناقشات التى تدور فى المسرحية التصفيق من الجمهور بعد أن يرى فى النهاية 
أن ا موت أفضل من الوحدةء فالحرية الفردية - ومن بينها حق الإنسان فى الموت - 
ليست بأكثر قيمة من الحياة الراكدة التى يقوم امجتمع بغرضهاء والشخصية الرئيسية 
با لمسرحية قادرة فقط على الحديث» وعلى تحريك الرأس» وتعطى الفكرة الرئيسية فى 
المسرحية معنى ميلودراميا جديدا لما يسمى بالدراما الذهنية» وعمومًاًء فإن مسرحية 
حياة من هى على أى حال تنشط قليلاً بسبب هذه المحاولة للبحث عن النفس» كما أن 
المسرحية تتناول أيضًا الأعراض الجانبية التى تترتب على طول فترة البقاء داخل 
المستشفيات» وتناصر - بصورة جوفاء - فكرة التخلص من المريض لتخفيف الآلم الذى 


يشعر د » 
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ما مسرحية الأجنحة التى سوف ندرسها عن قرب فيما بعد فى هذا الفصل » فإنها 
تقوم بتتبع الرحلة الداخلية والمسار الجسمى لريض مصاب بالنوبات» يصارع الشعور 
بالضياع داخل إطار المستشفى» ويلعب الأدوار الرئيسية فى هذه المسرحيات الشلاثه 
على مسارح برودوای کل من فیلیب أنجليہ وکیفین کونوای فى مسرحية الفيل» وتوم 
کونتی فی مسرحية حياة من هی على أى حال ومارى تايار مور التى تحتفظ بقوة 
وصلابة کونتی عندما تقوم بلعب نفس الدور بعد تغيير جنس المريض» أما كونستانس 
كمنجز فإنها تقوم بدور المرأة التى تمتهن الطيران» ونرى من خلال اللاشعور لديها صور 
وأصوات الأجنحة» وتشترك هذه المسرحيات الشلاثه فى نفس الإطار الذى تدور فيه 
الأحداث ( أى المستشفى) وذلك بالاشتراك مع عدد من المسرحيات الأخرى مغل 
مسرحية رونالد ريبمان المخزن البارد ( وھی کومیدیا مريرة تدور حول أثنين من 
المرضى) ومسرحية مایکل کریستوفر ظل الصندوق (وهی میلودراما تدور فی مركز 
المرضى الميئوس من شفائهم الذى يقع فى الريف بكاليفورنيا)ء وجميع المسرحيات 
تعرض نفس الفكرة» وهى فكرة العجز, باعتبار ذلك تعبيراً مجازيًا عن عدم قدرة 
الإنسان على التحمل فى هذا العالم الذى لاإيستطيع الحركة. 

ومن بين كل المسرحيات المعاصرة التى تدور الأحداث فيها داخل المستشفيات تبرز 
ثلاث مسرحيات على وجه الخصوص, وذلك لتعقد البناء فيها » ولوضوح الرؤية 
الشخصية فيما يتعلق بالتوقف والبرودة فى العالم» بالإضافة لاستخدام المؤسسة 
كنموذج يقيد الحرية على نطاق واسع؛ وأول هذه المسرحيات هى مسرحية بتر نيكولز 
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التأمين الصحى ( أو موضوع الممرضة نورتون) » وقد عرضت المسرحية لأول مرة على 
المسرح القومى بالأولد فيك عام ا لمر ية الانة هي رة جين ارون 
الملجاً السعيد التى عرضت على مسرح الرويال كورت عام ٠٠۱۹ء‏ وتهاجم كل من 
المسرحيتين المستشفيات ذات المبان الضخمة» ودور المسنين التى تخلو من أى ذرة من 
ذرات الشعور بالاحترام» وتدور كل من المسرحيتين داخل هذا البنيان المسيطر الذى يقام 
- كما یری إرفنج - من أجل رعاية أشخاص غير قادرين لا يلحقون الأفى . وفی 
كل من المسرحيتين › يخرج اللمثل من حدود الدورء ويخاطب المشاهدين بصورة مبأاشرة 
كما تعرض الأغانى والرقصات وسط مجرى الأحداث» وتتداخل الخيالات السيريالية مع 
مشاهد الحياة اليومية» ويأخذ نيكولز وآردن فى هدم أسطورة الصمت والبطولة فى 
المعاناة » ويتناولان فكرة التخلص من المريض للتخفف من الألم ٠‏ أما المسرحية الثالثة 
فهى مسرحية آرثر كوبيت الأجنحة التى ظهرت على هيئة تمشيلية إذاعية لأول مرة عام 
۷ ثم ظهرت على المسرح لأول مرة» على مسرح بيل» وذلك عام ۱۹۷۸ء 
وتستخدم مسرحية الأجنحة إطار المستشفى لتحقيق هدف مختلف اما حيث يحاول 
الكاتب رفع الروح المعنوية عن طريق تقديم صورة للتجدد والحيوية المتفردة بعد النجاح 
فى التغلب على الألم . 


ومسرحية نيكولز التأمين الصحى وهى مسرحية تتسم بالمرارة فهى أقرب المسرحيات 
الغلاثة إلى الفيلم التسجيلى. أما مسرحية آردن فهى مسرحبة هزلية ميتافيزيقية با 
تحويه من خيالات ساخرة» وتحاول مسرحية كوبيت التجريب فى مجال الصوت 
والصورة» وذلك لإلقاء الضوء على الحالة الداخلية لأحد المرضى» وبالرغم من اختلاف 
هذه المسرحيات فى الأسلوب والموضوع إلا أنها جميعا تدور داخل بيئة حقيقية › بل إن 
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مسرحیتی نیکولز وكوبيت تقومان على تجربة شخصية أيضًا عن الحياة داخل 
المستشفى '» ومن الأهمية بمكان الإشارة إلى أن المسرحيات الثلاث تشير فى الذهن 
الإإحساس بعالم مهیمن» وہکان مخیف داخل بنیان من أبنية الطريق المسدود» وترتبط 
جميع المسرحيات عن طريق الاتجاه المسرحى ؛ وعن طريق إطار المستشفى الذى تدور 


فيه الأحداث. 


العأمين الصعى 


( أو قصة حب الممرضة نورتون ) 


يوضح العنوان أن هذه المسرحية تقوم بالتركيز على موضوعين» فهى تدور أولأً فى 
عنبر المستشفى» وتقوم بعرض عالم امرض والموت المتجهم» حيث يسير الأفراد- سواء 
من المرضى أم من الإدارة - وفق برنامج ثابت يسمع بالتعبير عن الألم؛ كما أن الكاتب 
يقوم ايا - ومن داخل هذا العنبر الكئيب - ببثاء مسرحية من داخل المسرحية 
الأصلية وذلك لتحقيق التوازن بين الواقعية فى الطب المنظم » وبين البطولات التى 
تحدث داخل المسلسلات» وعن طريق ذلك » تصبح الحقيقة نموذجا مصغراً للعالم كما 
هو أى انعكاسًا ساخرا للحالة النى يسير عليها نظام التأمين الصحى. 


ويسير الجانب الطبى فى المسرحية بسلاسة رغم أن الكاتب يلجأ إليه فى محاولة 
لتخفيف الأثر الكلى الذى يخلفه العمل والمسرحية فى الأصل مسرحية تليغزيونية 
تقتصر الأحداث فيها على الأئشطة الطبيعية التى تجرى داخل العنبر» وطبقًا لنيكولز 
فإنه قد قام بحمل « أصول المسرحية التى كلفته شركة تليفزيونية كتابتها منذ ست 
سنوات (عام ۹4١۱۹)ء‏ ولم يحفل أحد بالأمر» وبالتالى طرحتها جانبًا » وقال الجميع 
إنها مسرحية تسبب الإحباط» ثم عندما قام نيكولز بمراجعة ( سرير النهاية) قبل 
عرضها على المسرح» فإنه أضاف ١‏ موضوع ال ممرضة نورتون) وذلك لإدخال بعض 
التسرية على المشاهد ‏ » ومن الطبيعى ء أن تلك الإضافة تتناسب مع الموضوع الذى 
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يدور داخل عنبر المستشفى» ولاتختلف الشخصيات والحبكة كثيراً عن الاستعراضات 
الفكاهية بالتليفزيون '. ومشاهدة التليفزيون - كما هو معروف - أمر شائع للغاية 
داخل الملستشفيات حيث يحول المرضى الانتباه بعيداً عن الألم عن طريق شاشة 
التليفزبون التى توضع بجوار الأسرة؛ وتتضح قيمة التليفزيون فى تشتيت الاننباه عند 
تناول موضوع المرضى المزمنين على وجه الحصوص من داخل إطار المستىشفى» وكما 
يشير أحد النقاد: « فى كثير من المسلسلات الصباحية يظل الطب والقانون أفضل 
المهن المعروضةء ويحب كتاب المسلسلات موضوع امرض لأنه بمنلىء بالإمكانات 
الدرامية بالنسبة للشخصيات, وللأصدقاء وللعائلات من حولهم » وكذلك › فإن جموع 
امشاهدين تضم الكثير من الرضى بالمستشفيات أو با منازل تمن يقعدهم المرض عن 
الركة وجتى فن لفات الروت مى الراقم: قان سرح الان لصي رة 
الصلة با يجرى داخل المستشفيات» فعندما لا تحيق بالمشاهد نفس الظروف أو نفس 
الروتين الكثيب الذى يحيط بالمريض» فإن الخيالات. والنهايات السعيدة التى تعرض 
بالتليفزيون تمثل نوعًا من أنواع الهروب بالنسبة للمريض» ونوعًا من أنواع التترفيه 
بالنسبة للمشاهد. 


وهذا التداخل بين الحقيقة والوهم - أو التذبذب بين الألم بالعنبر وبين الميلودراما 
العاطفية- يحمل أكثر من معنى داخل مسرحية نيكولزء ويثل هذا التداخل بارنيت 
الموظف بالمستشفى الذى يلعب أيضًا دور المسئول عن تاعة الموسيقى وعن الاحتفالات. 
ويوضح بارنيت الأمر برمته فى الحديث الأخير الذى يدلى به للمشاهدين: «ترغبون فى 
الإثارة ومع ذلك فهذه هى الحياة. أليس كذلك ياسيدتى؟ وهذه هى الطبيعة 
الإنسانيةء فكلنا يسير على حبل مشدود تحدوه الرغبة فى الأمانء والرغبة فى مزيد من 
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الإثارة ولكنكم لم تحضروا إلى هذا المكان للاستماع إلى عبارات فلسفية» أنتم تريدون 
القاتي» :ودا يوضع مر تفي على هذا الط الفاصل بان الرت وان قا 
الوسيقى» بحافظ نيكولز على التوازن بين الخحسارة الحقيقية وبين رقصة من رقصات 
ألموت. 


وتبدأ التأمين الصحى مثل كثير من المسرحيات الأخرى التى تسير على هذا النهج 
ا لمعاصر بتسجيل وثائقى للحقيقة تعرضه على خشبة المسرح» وعندما يدلف المشاهد 
إلى المسرح» فإنه يجد الإضاءة قليلة للغايةء ولاتستعمل سوى لبة زرقاء تتدلى فى 
الوسط, ويعتاد المشاهد بالتدريج على جو المؤسسة المعروض أمامه بعد ظهور ضوء 
النهار» ونرى المرضى يغطون فى النوم داخل العنبر المعروض على المسرح» ونسمع 
الشخير والتوجعات» ويتفوه بعض الرضى بعبارات غير مفهومة» وتقوم بمرضة قادمة 
من جزر الهند الغربية هى كليو نورتون بعملها على نحو تجريدى» فتعطى بعض الرعاية 
ا لخاصة للرجل الذى يشغل السرير رقم ۵ » والذى ينناول غذاءه بالقطارة ص » وشيتًا 
فشيئًا » نلحظ الحركات الدالة على أنشطة الصباح وتدخل نمرضة من الممرضات- خارج 
خشبة المسرح- فى حوار مرح مع أحد المرضى» وتندفع أحد الممرضات إيابًا وذهابًا 
تحادث المرضى بطريقة طفولية معتادة فى مشل هذه المهنه» ويبدأ المرضى الروتين 
اليومى» وفى المشهدين الأولين من المسرحية ينشغل المشاهد بهذه المراسم الصباحية التى 
تجري داخل العنبر المعروض على المسرح؛ ويبدأ يوم جديد فى هذا المكان ا مختص 
بالحوادث» وبالشفاء من الأمراض» ولاترتفع الستار؛ فهذه المسرحية التى لم تبدأ بعد ؛ 
تدور حوادثها بالفعل» ويوضح المشهدان الأوليان سير العمل» وبنغمس المشاهد فى 
مجرى الأحداث المتعلقة برعاية المرضى داخل المستشفى» وعند نهاية المشهدين يبدأ 
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المشاهد فى توجيه الأهتمام إلى هذا العالم الذى يتحول سرير المرض به إلى مجال من 
المجالات العامة التى تسترعى الانتباه. 


ويشغل العنبر الفضاء الخالى بين الحياة والموت» حيث يرحل أحد المرضى» ويصل 
مريض آخر» ولايزعج أى شىء الهدوء المرتسم على الوجوه عند قياس درجات الحرارة أو 
عند إزاحة قصرية الأسّرة؛ ويصبع المرضى بمابة قبيلة من تلك القبائل الرحل»فهم يأتون 
ويذهبسون» وتبداً الملسرحية فى بالحقيقة بالرحيل والقدوم» حيث نرى كين لأعب 
الموتوسيكل الذى يشفى من جراء حادث وقع لهء وهو يغادر العنبر » ويشعر كين 
بالانتصار» ويحاول الاستفادة من الرضع الجديد باعتباره قد أصبح من الدخلاء على 
ذلك المكان. ويأخذ فى مغازلة إحدى الممرضات, ويتدخل بصورة مضحكة لإفساد 
أنشطة الروتين اليومى» ثم يقوم بوداع زملائه» وبتمنى لهم جميعا الشفاء ص١؟؛‏ 
ويتلقى كين نوعا من الاستجابات الضعيفة ممن يخلفهم وراءه» فجميهم- ونحن معهم - 
رهن الاحتجاز داخل هذا العنبرء وندخل مع لوش المريض الجديد إلى داخل هذا النظامء 
ونتعرف على المرضى الآخرين حين يقوم آش المعلم بالترحيب بلوش» ويعانى أش من 
قرحة فى المعدة» وسوف يقوم بالتعليق على ما يجرى بالعنبر» ونتعرف على كل مريض 
طبقًا لنوعية امرض الذى يعانى منهء فرغم أن كل واحد من هؤلاء النزلاء يحمل الاسم 
الحاص به وله العمل الخاص به الذى يقوم به خارج الملستشفى, إلا أنه بداخل هذه 
المؤسسة»ء يتم التعريف بالإنسان عن طريق تحديد ما يعانى منه» ونتعرف على كل من 
هؤلاء النزلاء بصورة فردية بعد أن توصف حالة كل واحد منهم بوضوح من أجل الوافد 


احدبد. 
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ربخد أن تلق اش نظرة على السرير الذى يحمل الآن اسم القادم الجديد يأخذ فى 
التعليق على الحياة داخل العنبر» ويخبر لوش : لقد خلا هذا السرير هذا الصباح 
ص۷١‏ بعد أن حاول من قبل تفسير السبب فى ذلك فى لباقة لمريض يغط فى النوم 


داخل العنبر: 


آش: 


فوستر 


أمر جدير بالغبطة, لقد ذهب أثناء الليل. ء 


فى هذه الحال ؟ مستحيل / هل نقل ؟ 


( بهدوء) توفى . لقد عرفت ذلك حبن شاهدت محاولات الإسعاف وآلة 
القلب... وهذه الحركات الصامتة ... ولكن للأسف فان ن : ب ج 


مر غريب فعلاً 
قام المسئول بتغسيله ثم سحبه على العربة .. 
لعل ذلك هو الأفضل 


نعم » خلاص سعید > وراحة ص١١‏ 


ويفتعل المرضى الآخرون الشعور بعدم الاكتراث إزاء الموت عن طريق إلقاء النكات 
حول الوت باعتباره « خطوة من خطوات الطريق الصحيح »ص٣‏ ۱ء وعن طریق جنب 
الآخرين تفاديًا للشعور بالأسى. 

ويأتى المشاهد إلى هذا الموقف - مثل المرضى على خشبة المسرح- وهو يشعر 
با لحصانة ( وببعض من المقاومة) فى مواجهة فكرة الألم الذى يشعر به الآخرون. 
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وعندما نسمع عن موت شخص معين بعد فترة من المرض الطويل» فإننا عادة ندلى 
بملاحظات تسير على نفس الوتيرة مثل « الموت راحة »» وعندما نرى شخصية جذابة 
موت داخل مسرحية من المسرحيات» نتوقف عن التصديق» ونأخذ فى البكاء» ويعلق 
أحد علماء الاجتماع على ذلك بقوله : 


فى واقع الأمر » فإن من يوت هو فرد واحد وحيد » لكن المجتمع يقوم 
بواجب المواساة للشكالى» ومن هم على وشك الاحتضار كذلك. وتصاخ 
الأمورضمن ملاحظات عامة تقلل من بشاعة الموقف» وعندما يوت 
الانسان نقول «حستاء لاإبد من الموت يوم من الأيام للجميع»» وكلمة 
الجميع هنا بديل عن كلمة الإنسانء فالجميع تعنى كل واحد من الأفراد 
وليس فرداً بعينهء وخلف هذه العمومية تختفى الحقيقة الحتمية وهى أننا 
سنموت» ويمفردناء ودون مشاطرة من أحد. 

وتصور مسرحية نيكولز هذا التصرف الشائع فى مجال الموت» وتوضحه» ولايسمح 
شكل المسرحية لنا بأى نوع من أنواع الهروب العاطفى قد نكون قد إعتدناه من قبل. 

ونتعلم فى المشهدين الأولين فى مسرحية التأمين الصحى لغة المرضى ونرى غرفة 
الانتظار الحقيقية داخل إحدى المستشفيات. وهناك» نبتعد عن الشعارأات» ونشهد 
المرضى على أعتاب الشعور بالألم» وبالنسبة لنا » وبالنسبة للمرضى على المسرح» فإن 
الخلاص السهل يتعذر » ويظهر الإحساس بالوحدة داخل هذا العنبر المزدحم المنعزل؛ 
ونبد فى ملاحظة بعض المظاهر الاجتماعية التى تتعلق بالحياة داخل هذا العنبر الذى 
يتفق فى المسرحية مع النموذج الذى يعرضه جوفمان والذى يسود فيه مايسمى 
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«العدوى بالتفاعل». وير النريل بحالة الانكسار داخل النفس منذ ساعة دخوله» ويفقد 
السيطرة على جميع المسئولين عنه» وعلى من يعرف ماضيه أو التشخيص الخاص به 
ويرغم النزيل على إتباع الأوامر» ويوضع جنبا إلى جنب بجوار المرضى الآخرين؛ ويجبر 
ا ا ود ا ا ورز ت اتی ر ات الات" 
ونرى المرضى وهم يحاولون الابتعاد عن بعضهم البعض,» وتعرض بعض الحيل 
الدفاعية( مثل الامتعاض, والعدوانية) » مع بعض من الشعور السطحى با لمشاركة 
(الشكوى الجماعية من الطعام ومن الخدمةء وسن بعض التفضيلات الأخرى داخل 
امؤسسة)ء وكل ذلك يساعد المرضى على تحاشى وباء العواطف الإنسائية» فضهم 
يتكلمون فى حرية عن الأعراض المرضية, والأعراض الجانبية» وعن الإدارة» ويقوم آش 
بحصر الأنشطة التى يشارك فيها النزلاء» وهذا العلاج الذى لا نهاية له علاج 
بالكهرباء. وعلاج جسمى؛ وعلاج مهنى» وتطعيم الحشب بالعاج وصنع السلاسل» 
صه١.‏ ومن الأنشطة المشتركة الأخرى مشاهدة التليفزيون؛ وعن طريق ذلك كله 
يحاول النزلاء فصل أنفسهم عن آلام الآخرين» وإخفاء الرغبة فى العودة للبيت» فهم 
يشغلون الوقت ويبتعدون عن أية إستفسارات ذات صبغة شخصية» وهذا هو العالم 
الحقيقى الذى نراه بحق فى مسرحية التأمين الصحى. 


ومن المؤكد أن التأثير التجريبى لمسرحية نیکولز کان سيقل لو حاول نيکولز من 
جانبه أن يقصر المسرحية على غرفة من الغرف الخاصة داخل إحدى المستشفيات, أو أن 
يكتفى بالتركيز على الحياة ا لخاصة لواحد من النرلاء بالعنبر كما يفعل كوبيت فى 
مسرحية الأجنحة مثلاً » ولكن نيكولز يفضل أن يضع المشاهد فى قلب العنبر الذى 
يتفاعل فيه المرضى مع هيئة الإدارة» ومع هيئة التمريض,» وبالتمالى يعيد نيكولز 
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صياغة الاستجابات التى نشعر بها إزاء مايدور › فهو يقوم بإعطاء لحه عن حياة تلك 
الشخصيات وتقتصر معرفتنا عند حدود معرفتهم الحالية ببعضهم البعض» ونحن 
نعرف ريس على سبيل المثال» عن طريق الصورة الردائية التى يرسمها آش أمام المريض 
الجديد عن هذا الطبيب المسن القادم من ويلز: «رقم ۸ نوبةء وشلل جانبى؛ ويبدو 
العقل سليمًا تارة کأنه جرس وتارة أخرى يقع فى قبضة وهم يتعلق بأحد سيارات 
الأجرة ‏ ولابد له أن يعرف أنه لن يخضرج حياا من هذا المكانء لكنه 
لایستسلم»ص۱۷-۱۹. 

وتقسك المعاناة الجسدية بتلابيب الروح الإنسانية وفى هذه الحالة من حالات 
الاحتجاز النفسى على المستوى الفردى» يحاول كل من فى العنبر بمسرحية التأمين 
الصحى أن يتحمل مايدور بمفرده وتلتزم هيئة التمريض من جاثبها بضبط النفس عند 
التعامل مع المرض. فهى تقوم بعلاج المرض دون الناس. وبالتالى تظل الهيئة على 
البعد من الناحية العاطفيةء فالأمر لايعدو كونه أداء لمقتضيات المهنة بالنسبة لهم 
ويعتقد مثل هؤلاء العاملين با مؤسسات الشاملة أن باستطاعتهم أداء المهام المنوطة بهم 
بصورة أفضل إذا لم تلوثهم أى من المشاعر اا وريا يفسر ذلك لاذا نشعر 
بالبرودة التى تسرى داخل هذا العنبر حيث يتوجس الناس من أن ينصب اهتمامهم على 
الآخرين بصورة تحمل بعض العمق. 

ويجذب الانتباه العادات الغريبة المعتادة التى تصاحب المرض» وموقف الممرضات 
إزاء ذلك ويعرض مايدور بطريقة مضحكة وأمينة على خشبة المسرح» وعلى الفورء 


والأصحاء ص دد وتويد؛ الممرضات ريس العجوز؛ ويقمن باعطائه المهدئات› وبجمعن 
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عينات البول منه مع تذكرته دائمًا «بأنه المريض وليس الطبيب»» وتطلب الممرضات منه 
أن يرقد بالفراش مثل «الولد المؤدب» ص١١‏ ويعامل ريس كالطفل فى تلك المعاملات 
اللفظية» ويجد نوعا من الهروب فى الإصرار على الوهم الذى يلح عليه» وعندما 
تستحنه ممرضة للقيام بروتين النهوض وهى تقول «إصح إصح .. قم وابتسم»؛ فإنه 
بنظر ناحيتها بحسم» وهو على يقين بأن الفاكس فى طريقه حتى يعود إلى المنزل 
ص١١‏ ولايستطيع المرضى الآخرون التسلل خارج المواقف التى يحيونها بنفس 
الكيفية. رغم أن فوستر من جانبه يضع سماعات الأذن كنوع من أنواع الانسحاب» 
ويلزم أن يواجه المريض دائمًا محنة التخلص من الآدمية داخل هذه المؤسسة المتطفلة غير 
المعروفة التى تشير الممرضة فيها لنفسها بإستعمال ضمير الغائب» والتى يعامل فيها 
الرجال مغل الأطفال الصغار الأشقياء فى دار المحضانهء وفى لحظة من اللحظات» 
تعترف الممرضة ليك بالفعل أمام المشاهدين أنهم (حما يبدون على شاكلة وأحدة 
ا 


والموقف با لمسرحية قريب مما يحدث بالفعل خاصة فيما يتعلق بإظهار القلق وعدم 
الارتياح اللذين يصحبان الإقامة بالستشفى» وترغم الإقامة بالمستشفى المريض على 
الاعتماد على الغرباء الذين يمارسون مهام العمل كما أن المريض يخضع عادة لعدد من 
الفحوص الغامضة والكشوف المحرجةء ومثل أى نزيل آخر داخل مؤسسة من ا مؤسسات 
الشاملة. يفقد المريض الاستقلالية» ويلزم أن يستسلم للمطالب الجسيمة» الناجمة عن 
الرض» فليس باستطاعته تحقيق الاكتفاء الذاتى» ويبدو المريض بالتأكيد عاجزأ وهو 
برتدى ملابس النوم؛ ويصبح مجرد حالة من الحالات المدونة على اللوحة التى تتدلى 
على كل سرير» وفى دراسة بعنوازا لمرضى أناس : دراسة اجتماعية طبية للمرض 
امزمن» تشير مينافيلد إلى كل مايقوم نيكولز بتوضيحه منذ بداية ا مسرحية : 


عندما يدخل المريض إلى المستشفى» فإنه يدخل إلى عالم يختلف اما 
عن العالم الذى اعتادهء ويتعلم المريض العيش فى هذا العالم وأن يصبح 
جز منه » فالمبانى الضخمة, والطرقات الطويلة. والآلات غير المألوفة. 
والملابس البيضاء للأطباء والممرضات. والمرضى الآخرون» كل ذلك غير 
مألوف له ويجلب الحيرة والخوف» وبالإإضافة لذلك. يفقد المريض السيطرة 
على مصيرةء ويتخلى عن التحكم فى أبسط الأمور اليومية اللازمة له 
مشل متی ینام وستی یصحو, وماذا یأکل» ومتی › ومن یخالط » وهل 
تبقى النوافذ مفتوحة أم مغلقةء وبقية الأشيا ء البسيطة الأخرى فى الحياة 
اليومية العادية التى لاإيستطيع التحكم فيها طبقًا لرغباته وطبقا لما 
اعتاده أو يحبه ويكرهه» فكل ذلك تحدده هيئة خارجية يلزم أن يخضع 
لرأيها دون مناقشة ودون أى اعتيار لما قد يفضله. 


وكما توضح فيلد أيضًا» فإن «كل إجراء جديد ... ثل تهديداً للمريض باعتبار 
ذلك من الأمور المجهولة له ولا يتوجس المريض بسبب الألم وعدم الارتياح فقط؛ بل 
إنه يتوجس بصورة أكبر نما قد تقوم هذه الإجرا ءات بالكشف عنه» ‏ ويقع المريض فى 
هذه المحنة التى تؤدى إلى نوع من عدم التوازن وإلى ضرورة الاعتماد على الآخرين 
بسبب التعاطف الدخيل غير الشخصى من جانب هيئة التمريض أثناء الجولات 
الصباحيةء ويتضح بجلاء أختفاء ا لخصوصية فى هذا المكان» وتشق واحدة من النساء 
ترتدى فستان يزدان بالزهور وقبعة بيضاء الطريق قى العنبر بطريقة منتظمة» وتقوم 
بإعطاء موعظة وبطاقة لكل نزيل» وتلقى المرأة العجوز بنفس الكلمات أيضًا ريض 


يعانى من الغيبوية» وفى تلك الكوميديا السوداءء تقدم المرأة وسيلة الخلاص من هذه 
المعاناة الانسانية: «طاب صباحك. وأهلاً وسهلاً » عندى رسالة لك أعطاها الله لابنه 
ا مولود من أجل إنقاذ البشرية- أى أنت وأنا وكل الناس» إنك تحتاج فقط للإمان حتى 
تحصل على الحياة الأبدية. فليباركك الرب» وليشفيك عما قريب» ص٤١‏ ومشل المرأة 
المجوز التى تصف الدواء الشعبى الذى يعالج جميع الأمراض» فليس لدى الممرضات 
ف مسرخبة التأمن الفح سوى رسالة واحدة وسوق سخة واخدة ترا حه ال اخدة 


مسن ارب بها دال انبر 


وتتضح العزلةوالبحد عن المشاعر الشخصبة بصورة مرئية فى المشاهد الافتتاحية 
بالمسرحية با تحمله من برودة تجعل الدم يتجمد فى العروق» ويقوم آش بالتعلیق من 
جديد» ويلفت الانتباه إلى المعانى الرمزية فى الترتيبات التى تتخذ لتنظيم الفضاء 
داخل العنبرء وبعد أن يرتدى اش المريض الجديد ملابس النوم» والخف» والروب» 
وتتحدد هويتمه كواحد من النزلاء يقول آش : « لو وضعوك بالأسرة آخر الحجرة فكن 
مستعداً لواجهة الخالق... وكلنا نبد قرب آخر الحجرةء ثم نبقى تحت الملاحظة» ونشق 
الظرين حى تل ال اتلك الافلة العيدة بجرار الق صلا وق الفاعد عك 
دراية فى هذه الفصول الأولى بالتحركات الرمزية التى تدور على خشبة المسرح» والتى 
تشير إلى التقدم الذى يطراً على المريض أثناء العلاج . 

وبعد المشهدين اللذين يتناولان هذه الأعمال الروتينية. يدخل بارنيت لأول مرةء 
وذلك فی بداية الفصل الأول الشهد الثالث, ويقابل ظهوره بالضحك والتهليل من 


جانب المرضى › ويدخل بأارنيت بسرعة وهو يدفع الكرسى المتحرك ويأخذ فی توجیه 
الكلمات للمشاهدين (ص۲۲ ۲١‏ ويقوم بعدد من الحركات المعدية داخل تلك المؤسسة 
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الكئيبة» ونشعر بالتنوع الذى نحس به عادة داخل قاعات الموسيقى» ولايكاد المشاهد 
یصدق مایراه» ویسحب بارنیت المشاهد فی هدوء حتى تتولد لديه عدد من الاستجابات 
الجديدة ويأخذ فى الحديث بلباقة وبنوع من المزاح» ويتجاهل الحائط الرابع امامًاء وفى 
هذا الصدد » فقد قام ليونارد فراى الذى لعب الدور بنيويورك عام ۱۹۷٤‏ بإرتجال 
بعض الكلمات الكوميدية أمام الجمهور بين الحين والآخر (بينما لعب جيم ريل نفس 
الدور فى لندن ). 


وباعتباره من العاملين المسئولين عن المرضى داخل المستشفى, بالإضافة إلى 
مسئوليته عن إقامة الحفلات» يدور بارنيت فى عالمين على المستوى الدرامى » ويندفع 
جيئة وذهابًا حتى يستطيع تلبيه الحاجات الجسمية للنزلاء» وحتى يوفر لهم كذلك جانبا 
من جوانب التنفيس عن المشاعر؛ وبالصفه الأولى» يستدعى بارنيت كشيرا عند وقوع 
حالة من حالات الطوارىءء وبالصفة الثانيةء فإنه يقوم بتوفير أحد العروض الموازية 
التى تهدف للترفيه عن المرضى فى هذا العالم الذى يفتقر إلى البهجة . 

وهذا الاختيار من جانب نيكولزء والذى يجعل بارنيت الرابطة بين الواقع وبين 
الحيال داخل المؤسسة, اختيارا منطقبًاء فعادة مايلعب الموظف المسئول عن الأمن دوراً 
غير مهم فى التسلسل الهرمى داخل المؤسسات الصحية» ويترتب على ذلك بعض من 
التحرر فى السلوك» أو مايطلق عليه جوفمان «الابتعاد عن أداء الدور»» ويشير 
جوفمان فى معرض مناقشته حول «وظيفة الابتعاد عن الدور فى عالم الجراحة» أن 
الكوادر الصغرى تستطيع الابتعاد عن أداء الدورء «ولا ينشاً ذلك من مجرد إبداء 
التذمرء بل إن الفرصة تنوفر لديهم أيضًا للحصول على بعض التحرر الذى لايستطيع 
أن يناله الشخص المكتمل اجتماعيًا ». وعلارة على ذلك تحدث فى رأى جوفمان عدد 


1۲ 


من الاشارات الأولية تنم عن الابتعاد عن أداء الدورء وتدور هذه الاشارات فى إطار 


يتلقى المرؤوس الأوامر والاقتراحات من رؤسائه ويازم له أن يتكيف مع 
الموقف طبقًا لا هو محدد له من قبل رؤسائهء وأثناء ذلك قد يلجاً 
المرؤوس إلى استخدام بعض العبارات التى توضح أنه لايخضع تماما 
للترتيبات المتوقعة منهء رغم أنه يظل بالطبع حريصًا على عدم تهديد 
الرئيس المسشول عن إدارة الموقف» وقد يأخذ المرووس أحياتًا فى إلقاء 
النكات» أو فى المزاح أو التمتمه » وهو مايكشف عن البعض من نفسهء 
ويبتعد به أيضًا عن الدور الذى تفرضه عليه ظروف الموقف الحالى الذى 


(1۲( 


وبهذه الطريقةء يتفق مسلك بارنيت غير السليم تماما مع الوضع الذى يجد نفسه 
فيه داخل سلم الإدارة با مستشفى,» والذى يعرض أمامنا على خشبة المسرح بأمانة. 
وينجح المسئول عن الصيانة فى المسرحية أن يبتعد بذاته عن الدور البسيط الذى يقوم 
به» وذلك عن طريق الحركات المضحكة التى يقوم بها للسخرية من الآخرين أثناء أداء 
عملهء ويلعب بارنيت بالفعل دورين» يهدف كل واحد منهما إلى محاولة الابتعاد عن 
الدور داخل هذا العالم النمطىء ويقوم جوفمان بشرح « تعدد الأدوار» الذى نجده داخل 
مغل هذا النظاء: 


يساير الشخص الذى يقوم بإلقاء النكات أو الهمهمة أو السخرية الجو 
السائد فى الموقف و مع ذلك» فنحن نعرف تامًا عن طريق الأئشطة 


۳ 


الدائرة نوعية الأدوار المسثولة عن سير الأمور بالموقف» وهذه الأدوار توفر 
الإطار اللازم للابتعاد عن أداء الدور... ويوفر التفاعل الفرصة لأداء كل 
من اموقبفين فى نفس الوقت فالمهام تتفق مع التحديد الرسمى للدور 
داخل الموقف» بينما توضح الإشارات المستخدمة أن الشخص لايوافق 
اما على أن يحصر نفسه داخل الإطار الذى يفرضه الدور عليه . 


وبطبيعة الحال فان دور بارنت له مغزى مسرحى مهم وبالإضافة للدور المزدوج الذى 
يلعبه بارنيت باعتباره من رجال الإدارة» وباعتباره من الظرفاء داخل العنبرء فإن له 
ضرورة مسرحية أخرى أيضًا؛ ويخفف دخولة من حدة التوتر لدى المشاهدين» ولدى 
النزلاء بالعنبر. حيث يلزم أن يجد نيكولز طريقة يستطيع المشاهد بها أن يتحمل 
المعاناة» وفى مسرحية السفينة الشراعية يعتمد الكاتب على دقة الوصف» وفى 
مسرحية بطاطس تشيبس مع كل شىء. بسير السرد فى خط واحد. لكن الروتين 
بالستشفى قريب مناء وهو روتين بطىء الحركة يخلو من القدرة على إحتواء الآخرينء 
ومثل مسرحية مارات /صاد» فإن التأمين الصحى تحتاج إلى أن تخرج من نطاق هذا 
العالم الموحش المعروض على المسرح» وذلك للمحافظة على إهتمام المشاهدين. 
ولاجتذاب الناس إلى الحضور إلى المسرح» ومأيقوم به بارنيت من حركات بهلوانية 
يخدم هذا الغرض» حيث يمتزج أداؤه للعمل بعدد من المحاولات للإضحاك» ويصبح 
بارنيت المحور الذى تتحول عنده الحقائق العابسة فى مسرحية التأمين الصحى إلى 
الناحية الرومانسية فى مسرحية موضوع الممرضة نورتون» ويأخذ بارنيت فى قراءة قصة 
من القصص تدور داخل مستشفى من المستشفيات بغرض إدخال بعض البهجة فى حياة 
هؤلاء الناس الذين توقفت حياتهم داخل العنبر. 


1٤ 


ویشرع بارنيت فى قرا ءة الجزء الأول من ملحمة الهروب التى تتعلق بالحب» وبإنقاذ 
الحياة ص١۲‏ وتحاكى البطولة فى القصة النوع الرائج من البطولات الذى نجده 
با لعسكرات» ويقوم بارنيت بتمثيل القصة عن طريق استخدام إشارات يغالى فى أدائها 
على المكان اللخصص لعرض مسلسلات التليفزيون على المسرح؛ وفى الإخراج المسرحى 
الأمریکی على يد أرفين براون ( اول على مسرح لونج هوارف فى نيوهافن ثم على 
المسرح فى نيويورك عام ¥4( يتم إدخال عنصر «المعسكر» على هذه المشاهد عن 
طريق استخدام بارنيت لميكروفون يحمله فى يده وفى الحقيقة يمثل تحويل هذه القصة 
إلى مسلسل تليفزيونى فى الإخراج الأمريكى للمسرحية تطوراً مسرحيًا طيبا من كل 
الوجوهء ويرى النزلاء والمشاهدون معا كل حلقه فى هذا المسلسل الذى يقوم بارنيت 
بتمشیله» وبالتدریج» تختفى مشاعر الألم الذى يحس به المرضى عند مشاهدة عرض 
(موضوع الممرضة نورتون)» وفى الفقصل الأول المشهد الرابع يعد بارنيت الجزء الأول من 
ذلك العرض؛› وكما بحدث فى المسرحيات الأخرى التى تسير على النهج المعاصر, تقل 
التحركات الفعلية. ويقوى الخيال » وينشاً نوع من الخيال الجمعى من خلال اللاشعور: 
بارنیت : 
يدق الجرس بجوار السرير وتستيقظ الممرضة کلیو نورتون وسط 
النهار فجأة وتشعر بالحيرة. وتر بعض اللحظات. قبل أن تدرك 
أنها بغرفتها فى مكان سكنى الممرضات ( تجلس إحدى 
على السجادة الصغيرة بلون القهوة التى أحضرتها معها من 
جاميكا منذ سنوات طوال» وتصل بداها إلى المعطف المنزلى الذى 
تلفه حول جسدها الصغير... وفجأة تشعر بالغثيان وترقى على 
السرير . 


1۵ 


1٦ 


ما الأمر يا كليو ثورتون على أى حال . 


سألت نفسها بغضب . لكن دقات قلبها المتسارعة تخبرها . 


+ 
# 
4 


فى ظلمة الليل» وداخل العنبرء تلتقى أصابع الدكتور نيل بويد 


مع أصابع نورتون وتفتر ملامح وجهه الصارمة عن إبتسامة 
وتلتقى عيناهما معا وتتباعدان . 


هذا غير کاف 


أخذت نورتون فى تأنيب نفسها بشدة ويمشل الجزء الأول باقى 


الحلقات رغم بساطته ونغمته المتوتره وینتھی كما هو معتاد 
بقوجيه عدد من الأسئلة الحائرة مصاحبة الموسيقى» ويتسمر 


ويتجمد المرضى فى مكانهم آمام ما بحری 


لکن تاجر نالا ف اة وة الج د رالد الد كور 
الشاب- ضد فكرة الزواج المختلط. 


نعم؛ وشو صك ذلك تماما 
لکن ياله من جراح من «نورث أوف بوردر» 


ماهر يابيث» ويستحق التهنئة من جانب الممرضة ماكفى 


ان ل 


وانفا بات من دورن آل 


لىك 
سو یت 

هل تعنی 
بار نیت 


ویأخذان فی التحدیق نحو بعضهما البعض ص۲۹ 


وهذه هى البداية بالطبع» ثم تنهمر مشاهد الحب والتشويق فى بقية الحلقات 
بالملسلسل» وتسخر ( موضوع الممرضة نورتون) من هيئة التمريض عندما تحاول تجنب 
إبداء المشاعر تجاه المرضى بالعنبر» وفى مسرحية نيكولز الأساسية» تتمثل هيئة 
الإشراف على صورة شخصيات غير رئيسية تأتى من خارج العنبر بين الحين والآخر 
(وهو مايعكس بالضبط الزيارات القصيرة التي يقومون بها فى العنابر الحقيقية)» لكن 
هذه الشخصيات المسئولة تظهر بصورة أكبر فى ( موضوع ا ممرضة نورتون)» والممرضة 
وة ها من كار ارات وال غا ا الى ا و اا 
ماكفى التى تقف على طرفى نقيض مع البطلة» والتى ترتبط بنهاية سعيدة مع الدكتور 
بويد العجوز, فإنها تشغل المنصب التالى لمنصب كبيرة المشرفات بالمستشفى» ويسقط 
المرضى فى حلم من أحلام اليقظة يتعلق بالأطباء وهيئة التمريض داخل هذه التوليفة 
الجميلة التى يقوم بارنيت بعرضهاء ويثل هذا المسلسل الساخر بالتأكيد مايدور فى 
راس الرئي جل [ طا وخ ل ارات بالفتل. 


1¥ 


وبعرض هذه القصة المسرحية» يفى بارنيت أيضًا بمهام عمله باعتباره من القائمين 
على أمر معاونة المرضى» فالعرض يساعد المرضى على طرد فكرة الموت من أذهانهم 
لبعض الوقت» وعلى مستوى التسجيل الوثائقى للأحداث» يبسقى للمسلسل الذى 
يعسرضه بارنيت دور وظيفى داخل العنبر أيضًاء فهو يلبى الحاجات العاطفية لدي 
النزلاء تلك الحاجات التى لايستطيعون التعبير عنها بسبب العجز والاعتماد على 
الآخرين» ربالتالي » يتم إعلاء هذه المشاعر عن طريق الخيال التليفزيونى» وينسى 
المرضى عند نيكولز متاعبهم بعض الوقت مثل أى جموع من المشاهدين» وكما يرى 
دونالد م . كابلان أثناء مناقشة ( الأثر العلاجى النفسى للتليفزيون) فإن ما يعرض 
يلبى الحاجات النفسية التى تتعلق بالتحرر من المثيرات. وبالنكوص نحو مرحلة لا 
تتسم بالصراع» فالتليفزيون «هدية من السماء للأشخاص دائمى القلق بسبب النشاط 
الزائد- تمن مرون بأزمات شخصية»ء وبإختصار؛ فإن التليفزيون دواء ناجح› لکن کابلان 
يحذر أيضًا أن التليفزيون «يعتبر غير ضار بالناس حاليًا مثلما كان الأفيون والمورفين 
بعتبران غير ضارين فى إنجلترا فى القرن التاسع عشر من قبل عند علاج السعالء؛ 
والخطر العاطفى عامة نوع من أنواع الخد جي لکن ال الع 
وبجرعات مناسبة يحددها بارنيت» فإن التأثير الدوائى لما يعرض على شاشة التليفزيون 
فى مسرحية التأمين الصحى غير ضار وتهدأ التوجعات بعد كل جرعة من الجرعات» 
ويقع المرضى تحت تأثير هذه الميلودراما التى تدور حول الموت والحياة والتى تقوم 
أشخاص كاريكاتورية بتمثيلهاء ويسعدون بالفعل مما يرونه من نظرات وإشارات 


وتضحيات. وبكل هذه الكليشيهات النمقة التى تعرض آمامهم. 


31۸ 


ومن الطبيعى أن بتولد لدى المشاهد رد من ردود الفعل أكشر تعقيدا فيما يتعلق 
بهذه القصة الفرعية داخل تلك المسرحية الى أدهشت النقاد فی کل من إنجلترا 
رالولايات المتحدة بتناولها غير العادى لموضوع حساس يتعلق بالوضع الصحى فى 
بريطانيا (أو دول العالم الحديث) ويشير رونالد برايدن فى ملحق ( الأوبزرفر) على 
سبيل ا مغال أن مسرحية «التأمبن الصحى ليست بسرحية» بل هى مجرد تسجيل 
وثاثقى مبالغ فيه يسخر من الطب والشفاء» بقرن الحقيقة بالخيال " »» ورغم أن 
السرحية نالت جائزة نقاد المسرح بلندن» وجائزة صحيفة الإيفننج ستاندارد 
ما۱۹۹۹ إلا أن المعالجة الساخرة موضوع الرعاية الصحية فى بريطانيا تترك أثاً 
غير طيب عن بعض النقاد » وتحذر فاريتى من محاولة المزج بين الطبيعية فى تصوير 
العنبر» وبين حبكة موازية تدور داخل الحبكة الأصلية تتعلق بموضوع الممرضة نورتون ؛ 
وتسمح هذه الحبكة الجديدة لعدد من المسثلين بلعب أدوار مزدوجة؛ ويشعر المشاهد 
ببعض اللحظات الممتعة» رغم أن هذه الوسبلة تظل مفتعلة وغير مستساغة إلى حد 
ا 


رتنال المسرحية نفس الاستقبال ا لمتحير فى أمريكاء ويحذر كليف بارنز من أن هذا 
العمل ليس بالمسرحية التى تعرض أمام المرضى أو ى شخص آخر ينوى الدخول إلى 
الستشفى, رغم أن الجانب المرح فيها يقوم بتنظيف النفس» ومع أن نيكولز يتخ 
موقف التشاؤم إلا أن ا مسرحية تنجح بطريقة من الطرق فى أن يخرج المشاهد بعد رؤية 
العمل وهو يشعر بالبهجة. أو على الأقل» يبدأ التفكير فيما يراه 

رتكمن قيمة ( موضوع الممرضة نورتون) فى التأثير الذى تقارسه حيث يرغم نيكواز 
المشاهد على أن يستجيب فى الأساس للموقف الحقيقى الذى يراه داخل مسرحيهة 


1۹4 


التأمين الصحى» ويضحك المشاهد على المعاناة البديلة» وعلى الأدوية التى تحقق 
الشفاء فى (موضوع الممرضة نورتون ) ويتوقف عن ذرف الدموع على مايدور فى 
(التأمين الصحى)ء وتشتيت الانتباه يدخل المتعة» ويرفع المسرحية الأساسية إلى 
مستوى لايكن أن يتشتت الانتباه فيه» وتزداد الوقائع التسجيلية داخل المسرحية 
ويصبح بارنيت المشرط الذى يضعه الكاتب فى يده» وتقوم المسرحية بفرض دوره فى 
ماف کردا وة a‏ کی اوا خن باس ةا لتاقل الي 
ويشبه الحرباء فى تقلہاته أحياتًا : فهو يشرف على الاحتفالات» تارةء وتارة يلعب دور 
الهرج الذى يهتم بالموسيقى وتارة أخرى يقوم بالسرد ولكنه بالتأكيد ليس بالممرض 
الذى يتبع الأوامر فحسب» ويأكل من هذه الأدوار» ثل بارنيت على الناس» وهو 
موجود على الدوام خارج الإطار الحقيقى فى مسرحية التأمين الصحى» وخلف المشاهد 
التى تعرض فى (موضوع الممرضة نورتون) أى أنه بأختصار الصلة التى تربط بين 
أجزاء العمل برمته. 


ويدفع بارنيت المشاهد إلى الضحك رغم إرادته باعستباره من المهرجين المهتمين 
با موسيقى» ويجسد الطاقة المخترنة داخل المسرحية» والتى تنطلق فى أرجاء هذا 
المستشفى الذى يبدو حقيقيا بصورة كبيرة» والذى يظل بالطبع خيالاً مسرحيًاء ونحن 
لانود الضحك على مشهد القيام بتجهيز إحدى الجثث, لكن بارنيت يؤدى العمل بلهفة. 
وتحيل الألفاظ التى يستخدمها العمل بالمشرحة إلى نوع من الأعمال التى قجلب البهجة: 
لا » لكن بجدية ... أحب أن أرى الأجهزة وهى توضع بعناية مشثل 
معدات الشاى كل جهاز فى مكانه مع قطعة قماش بيضاء نظيفة... 
يزيح قطعة القماش ويأخذ فى تسمية المعدات على : اغسل الأنبوية 


والأسفنج وفرشاة الأظافر › وهنا الموس والمقص والقطن والصوف 
والصابون الطبى والكفن.... وعلى أى حال أتلقى المكالمةء العنبر هذا أو 
ذاك» والسرير هذا أو ذاك» وترتفع الستائر... ثم تنزع ملابس المريض 
أولاًء وبعد ذلك يغسل الجسد, وتقطع الأظافر حتى لا تتعلق بالكفن. 
ويحلق الوجه وشعر الرأس» ويشط مايتبقى منهماء فلا يود الأقارب 
الشعور بالحزن على شخص رث الهيئة؛ ثم القطن والصوف هل يستطيع 
أحد إخبارى ماذا أفعل بهما ( رد فعل تجاه سيدة من المشاهدين) أنت 
على حق ياسيدتى» على حق تامًاء لقد قمت بهذا العمل طيلة حياتك 
ولأول مرة أتلقى الإجابة الصحيحة غير السوقية ص٠٤.‏ 


ويخاطب بارنيت المشاهدين ويوجه أسئلته إليهم» ويلفت الأنظار إلى العمل 
با لمشرحة» وبعد ذلك يقوم بطريقة مضحكة بتوضيح أسرار عملية حلق المرضى» وفى 
هذه اللحظات من الكوميديا السوداء» يتناول بارنيت هذه الأمور مثل حلاقه شعر 
الرضى قبل إجراء العمليات بنوع من الدعابه » ويبتعد ا مشاهد عن الجدية ا لمألوفة فى 
مشهد الوفاة» ويقوم بارنيت بسد الفتحات أو النقاط التى تسيل منها سوائل الجسم... 
فتحات الأنف» وفتحات الكعك وفتحات الأذن أو أية فتحات أخری» شکراً ياسيدتى. 
شكراً حقيقة ص١٤‏ وبعد ذلك يبدا بارنيت فى إدخال الطمأنينة على المشاهد بجدية 
مفتعلة من جديد : 


لا لا أود أن أعطى الانطباع الخاطىء- وأنا بالتأكيد أتحدث عن كل 
زملاتى بالمهنة - حين أقول إننا نظهر كل احترام مكن لشخص المتوفين 
فقد نکره منظرهم وهم أحياءء لکن ما إن تصعد روحهم للسماء» فاننا 


۷١ 


نقوم بکل مایتحتم عمله من واجبات» ولا أعلم مایدور بروؤسکم لکننی 
أجد أن هذه الفكرة قد تخقف عنكم بعض الشىء صا٤‏ . 


ونری بارنیت وهو يؤدى عمله بالفعل» ونراه وهو يتعامل مع المتوفى بنوع مضحك 
من أنواع عدم الاكتراث» ويصدم هذا الانتتهاك اللفظى لحرمة الموتى نفس المشاهد. 
وينتزع الضحكات من الصالة. 


وعلى مستوى الدقة الطبيعية التى تظهر طوال المسرحيةء فان المتوفى شخص يلزم 
تنظيفه والخلاص مله ويبدو أن بارنيت قد تمرس فى هذه المهنة» وهو يستبدل العاطفة 
بعدم الاكثراث» ويرى جوفمان فى دراسته عن «الابتعاد عن الدور» ضرورة تشتيت 
الانتباه لتخقيف حدة التوتر فى المراقف العنيفة؛ ففى غرفة العمليات بالمستشفى على 
سبيل المغال يصبح المريض تحت تأثير المخدر مصدراً للنكات دون أدنى احترام : 


أثناء العملية يعامل جسد المريض باحترام كبير من الناحية المهنية... 

كما لو كان هذا الجسد شيئًا مقدسًا بغض النظر عن المستوى الاقتصادى 

الاجتماعى لصاحبه لكن بعد إجراء العملية الأساسية تلاحظ بعض 
)۱4( 

الأفعال التى تنتهك عن طريقها حرمة المريض ‏ . 


وبالرغم من ذلك » فإن قيام بارنيت بتجهيز الجثة دون إبداء مشاعره أمر شائع بل 
وصحيح أيضًا داخل إطار المستشفی ٠‏ ولا بتمادى بارنيت فى إظهار الابتعاد عن 
أداء الدور» فالمتوفى فى مسرحية التأمين الصحى هو الدكتور ريس العجوز الذى 
تعاطف المشاهدون طيلة الوقت مع نضاله حتى يموت فى كرامة» ويعمل المستشفى على 
حرمانه من أن يحظى بهذا النوع من أنواع الموت» ويسجى جسده الميت الآن على خشبة 


۷۲ 


المسرح» ويجلب نيكولز ساحره الخاص حتى يختفى هذا الجسد بعد عمل من أعمال 
السحر التى تجرى فى الحياة العادية كل يوم. 


وخلال المسرحية؛ يداعب بارنيت الموت» وتتبادل مشاهد الموت الحقيقى البطىء 
الھاډویء مح خيالات التصدى للموت. ويخلق نيكولز تأثيراً مأساويا هرليًا يسمح له 
بالتعبير عن موضوع المسرحية؛ وفي المشهد الثانى بالفصل الثانى على سبيل المثال؛ 
يحال السيد ماكى وهو عجوز فى السبعين يعانى من سرطان العدة يحال بسرعة إلى 
عنبر النهابةء وقبل ذلك بفترة» يفصح الرجل عن رغبته فى الموت» وهى نفس الفكرة 
التى يقوم بتمثيلها فى المسرحية : 


تنتابنى الرغبة فى النوم وفى يوم من الأيام السعيدة لن أعود... لكن 
دائمًا أسمع من ینادینی حتى أتناول الشاى... أو زجاجة الدواء... وما 
أريده هو تناول جرعة زائدة... ومازلت معنيًا بالتعامل مع هذا الألم... 
ولن يقوموا بقتل أى خنزير بالصورة التى يفعلونها الآن... هل يجب حقا 
توفير عيادات يحصل الإتسان فيها على الموت كما يحصل على كتاب 
من المكتبة ص١۷.‏ 


وفى المشهد التالى» ترمق رئيسة الممرضات سرير السيد ماكى وهى تشعر 
بالانتصار» وتسير فى العنبر وإحساس بالكفاءة يغمرهاء ويتبع خطواتها أفراد الهيئة 
پتسلسل هرمی؛ والاجراء الذى يقومون به من المراسم التى تعبر عن تسلسل السلطة. 
وتسلسل الأوامر» وتعلن الرئيسة أنه بلزم إزاحة السرير الذى يخلو فهناك «إتجاه 


لتجديد كل مبنى العنبر وهو أمر أثق أنكم تقدرون أنه قد تأخر كثيرأ عن موعده» 


N 


ص۷۹ وعلى المستوى المسرحى» فإن لهذه الخطة تأثير هائلء ويخلو المسرح عند نهاي 
السرحية من الأثاث تقريباء ويصبح مثل المكان المهجور الذى يتركه أصحابه. 


ويعلن بارنيت وفاة ماكى» ويطلب كشاقًا قبل أن يعلن ا لخبر» ويصف بارنيت 
بالتفصيل الممل» وعلى نحو إذاعى» مايجرى وراء الكواليس: 
فى النهاية توقف قلب السيد ماكى عن العمل ثلاث مرات ثم عاد 
للنبض ثلاث مرات» وتوقف من جديد عند إحضار جهاز التنفس 
الصناعى» وتجرأً أحد الموجودين على القول بأنه يوم عمل صعب... وإنى 
على ثقة أننى أتكلم نيابة عمن عرفوا الرجل فى الحياة عندما أقول إننا 
سوف نتذکرہ باعتبارہ رجلا عجوزا کریها يتصف بسوء الطبع. فالشفاة 
فى حالة من الإهمال والأذن حمراء وتحدق العينان الحاقدتان من وجه 
ملىء بالضغون. ولكن انتهى كل شىء الآن» وانحسر الجلد» وظهر وجه 
جدید أکشر شبابًا ونستطیع أن نری کیت - ويستطيع شخص ما أن 
يتذكره ولو لمرة وأحدة ص٠۸.‏ 
ويتذكر المشاهد الألم المستمر الذى أحس به ماكى» والآراء التى أبداها حول 
التخلص من المريض لتخفيف الامه»ء وفى نهاية الفصل الأول مثلاًء يقوم ماكى بعرض 
وجهة النظر حول الخدمات الصحية التى تقدم حين يظهر مايسميه «بالسرطان الروحى»: 
هذه هى الحالة التى نجد أنفسنا فيها فى هذا العنبر حيث بمتنع الموت 
على الإنسان بسبب الفقر أو بسبب المرض القابل للشفاء حتى لو أدى 
ذلك إلى أن يصيح المرء على صورة أقل درجة فى الذكاء أو فى الصحة 


VE 


أو فى النفع... ورغم أنه من المحال الشفاء من آلام الوحدة - والملل - 
والقبح ... إلا أنك على الأقل تبقى وحسيداً وسط هذه الملايات 
النظيفة... إننى أموت بسبب سرطان المعدة وأستطيع تحمل الألم عن 
طريق المورفين والمسكنات فقط... وقد طلبت منهم أن يدعونى حتى 
أموت ... ولكن بسبب الاعتبارات الأخلاقية التى عفى عليها الزمن 
يلزم أن أبقى مستمراً... ويعصى الموت السهل حين يحل موعده هذا لو 
استطعت أساسًا الحصول عليه» وقد توقف قليى مرة من قبل وهو ما کان 
يسمى بالموت... لكنهم يستطيعون العودة بك للحياة... وقد طلبت 
منهم الكتابة فى السجلات أن لا أعود من جدید ص۷۹ 


وعندما نسمع التفصيلات حول وفأة ماکی؛ فاننا نعلم أنه قد اند من خد مرة 
ومرتین وثلاث مرات؛ حيث لم تتم تلبية رغبته من جانب الفريق الطبى المتفان فى «هذه 
الحالة التى نجد أنفسنا عليها فى هذا العنبر ». 


وخلال المسرحية» تتم الإشارة للعنبر كتعبير مجازى عن «هذه الحالة التى نجد 
أنفسنا عليها »» وبعد كل إشارة» نعود إلى عالم الهروب الملىء بالأحداث فى مسلسل 
اموضوع الممرضة نورتون)ء وعندما يختفى كبير الأطباء فى الممر فى نهاية الفصل 
الأول المشهد الثامن يقوم فوستر مريض الشريان التاجى المبئوس من حالته بتشخيص 
الحاجات التى يحتاجها زملاؤه بالعنبر: «تحتاجون لبعض البهجة» وسوف يحين وقت 
التليفزيون حالاً» ص۸٤‏ ويسير وقت التليفزيون- على النقيض من الوقت الحقيقى 
العروض على المسرح- بخطوات سريعة وفى تسلسل سريع؛ يتم القضاء على التمييز 
العنصرى» وإجراء عملية زرع للكلى» وينهار الدكتور الشاب بويد بطريقة غامضة. 


۷٥ 


ویتلوی جسمه ألا > وتنقذه مهارة والده فى الجراحة عندما يجرى له عملية زرع الكلى 
الذى تهبه له حبيبته القادمة من جزر الهند الغربية» وينتهى كل شىء بنهاية سعيدة» 
وسط كل هذه الأمسور الشائهة ووسط كل هذه الاجراءات المعتاده فى جميع 
المستشفيات. 


ولكن كل شىء لا ينتهى نهايه سعيدة داخل العنبر الحقيقى» وفى الفصل الشانى 
امشهد الخامس يوضح نيكولز بقسوة الفارق بين مشاهد المعاناة «الحقيقية» ومشاهد 
ال ار تخر قى ی الوت مجا انو ها اا ل احا 
الأولى «المحقيقية» بينما تنجح المحاولة التبى تدور فى الخيال بعد صورة من صور 
البطولةء ثم تكتشف المرأة الواعظة أن أحد النوبات قد تملكت السيد فوستر» وتستدعى 
ا ممرضة» ويسقط فوستر؛ وميكروفون الأذن يتعدلى من رقبته» ويتشبث بالبطاقة التى 
تضعها فى يديه الحالتين من الحياة هذه السيدة العجوز كثيرة الظهرر التى لا تمل من 
نقل الرسالة للمرضى حتى لمن يبدو عليهم النوم» وأخيراً» تسقط رسالة الخلاص من بين 


يدى المريض. 


وخلال هذا المشهد, تحاول الممرضات مع طلبة الطب ومع الممرضين الآخرين إعادة 
السيد فوستر للحياة. وتجرب الممرضة سويت التنفس الصناعى عن طريق الفم أولاً 
ويسرع طالب هندى حتى يسحب عربة المرض» ويحمل الطالب فوستر إلى الأرض 
مساعدة الممرضات» وذلك لتسهيل الضغط على القلب» ثم تصل الدكتورة بيرد الشابة 
التى تشير غفواتها أثناء النوبات الابتسام وتشكو الطبيبة أنها « كانت فى الطريق 
للمنزل للنوم بعض الوقت »ص۹۲ ولكن الأنء لايبدو الأمر مضحكاء وتخبر الدكتورة 
بيرد المسرضة أن تجرب الأکسچين. لكن الأمر لا بجدى» فمفتاح الأنبوبة لا يعمل» 


۷٦ 


وتذهب الممرضة لاحضار مفتاح ثانء ويصل رض جديد مع أجهزة جديدةء وتخفى 
الستائر فوستر عن الأنظار لفترة» ونرى من خلال الستائر بعض الحركات هنا وهناك؛ 
وتقع الستارة بالصدفة فى أحد المرات» وبرى المرضى الآخرون جسد فوستر, ثم فى 
النهايةء تختفى المعدات» وتخرج هيئة العلاج ويبدو بوضوح أن هناك «إحساس بعدم 


ضرورة السرعة» ص٤ ٩‏ فقد مات السيد فورستر. 


وتجرى عملية ثانية كبيرة فى نفس الوقت » وذلك لتشتيت ذهن المرضى الآخرين 
بعيداً عن هذا الكفاح الذى يجرى لإنقاذ حياة فوستر, ويقوم بارنيت بدعوة الجميع 
« مشاهدة التليفزيون» صا١,‏ ويحاول بارنيت التمويه على الإجراءات الطبية المتخذة 
عن طريقق سد الطريق أماء أعين المرضى باستخدام الشاشات» وعن طريق توجيه الأنظار 
إلى صورة من صور البطولة تدور داخل المستشفيات» ويحاول المرضى والمشاهدون 
«التركيز على عملية زرع الكلى» التى تجرى وفق أساطير الطب الحدبث ص۲ وطبقا 
للتعليمات المسرحيةء يدخل كل من الدكتور بويد والممرضة ماكفى إلى مسرح العملية 
فی خيلاء فى (موضوع الممرضة نورتون) : 
تسیر الحرکات کما لو کانت طقوس تجری أمام الآلهةء ويقترب بويد من 
المنضدة التى ترقد عليها وينظر إلى طبيب التخدير الذى يومىء برأسه 
فى حسم؛ ويتحول بويد بناظرية إلي ماكفى ويد يده حتى يلتقط المعدات 
الأوليه ويتجمع حوله بقية أفراد الطاقم وتختفى العملية عن الأنظار فى 
نفس اللحظة التى يبدأ الأمر فيها فى إثارة الاهتمام صا١‏ . 
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ويتلألاً مسرح العمليات بالأضواء فى (قصة الممرضة نورتون) فهذه عملية من 
العمليات التى يرد ذكرها فى القصص رالتى تهدف إلى الجمع بين العاشق ومعشوقتهء 
وذلك عن طريق عملية الكلى التى تجرى» وتثير المقدمة الموسيقية قصة روميو وجوليت 
فى الأذهان ص١١‏ ومع ذلك لايتم تماما إخفاء الحوار غير المنمق الهادىء والطبيعى 
للغاية الذى يجرى وراء الستائر المرفوعة حول سرير فوستر» ومع أن المشاهد ينشغل 
بلحظة الذروه الرومانسية والطبية فى (موضوع الممرضة نورتون) إلا أننا نسمع يض 
مناقشة طبيعية بصورة أكشر عن الموت الوشيك» تجريها الحيالات التى نراها وراء 
الستائر المرفوعة؛ ويتركز الانتباه من جديد على مأيدور عند سرير فوستر» وتستمر 
المحاولات المحمومةء ويذهب بارنيت هنا وهناك بين المشهدين المتعارضين» ونلمس 
مايدور من إجراءات فى كل منهماء ثم يتحرك بارنيت إلى مقدمة المسرح» ويصف 
ماتحس به ماكفي من نشوة؛ وهذه هى طريقة نيكولز فى توضيح موقف المجتمع؛ 
والتوقير الذى يشعر به الناس نحو هذا الإله أى كبير الجراحين» ويتم عرض الأمور 
بأسلوب مغالى فيه يشير السخرية» وعندما ترتفع الكلية على سبيل المثال» وتوضع فى 
حقيبة معقمة أثناء إجراء العملية «تلتقى عيناها من فوق القناع بعينى الرجل الذى يقر 
فى لحظة نادرة من لحظات المكاشفة أنه ليس باله» ص۳ وفى نفس الوقت» يخبر 
بارنیت العنبر بوفاة فوستر وبأن « کل شیء یسیر علی مایرام کما کان متوقعاً ». لکن 
الصورة العامة لاتبعث على ارتياح المرضى الآخرين» ومن هنا تظهر أهمية التليفزيون؛ 
فهو خطوة كبيرة للأمام تبعد عن الذهن مايدور على مقربة بال جوار ص۹۳ صأ٤٠.‏ 


ويزداد التوتر بين المشهدين المتوازيين» وتنتهى عملية زرع الكلى على أصوات 
الموسيقى التى تعزف لحن الانتصارء ويأخذ كبير الجراحين فى الرقص فى نشوة مع 


۷۸ 


المرضة بعد تحقيق النجاح فى هذه العملية الجراحية من عمليات السينما الخيالية 
ص٣۹‏ ص٤۹‏ أما طلبة الطب وبقية الممرضات والممرضين ( وجميعهن من المرؤوسين 
فى التسلسل الهرمى) فإنهم يتجمعون حول سرير فوستر» وتتجسد فى تفصيل مخيف 
اة موت خد الرضى بالعهر فى وح تامة: ررض الأحرا ءات الطةالعحدة 
وهى إجراءات طويلة بدرجة كبيرة داخل المسرحية» ويجاز والتركيز بالشكوى بأن 
السرحية «عمل لايتصف بالحركة» ولاتوجد بالنهاية سوى «الاحصاءات التى توضع 
بالسجلات ٠‏ وبالعكس من ذلك تعج (موضوع الممرضة نورتون) با مبالغات. 
والأوصاف الساخرة وتفتقر عملية نقل الكلى إلى الدقة إلى حد كبير وسط كل مابجرى 
من تبسيط وعاطفية» ويتجاهل نيكولز الأعراف الطبية الخاصة بالتبرع بالأعضاءء 
وهل ادالات د ل اا تال العا الا الالح حك 
يعرض نيكولز الحقائق الطبية جنبًا إلى جنب مع مسرحية هزلية تدور داخل مستشفى 
من المستشفيات» وتندمج المسرحيتان المنفصلتان فى إطار واحد وتنتهى الأوامر الطبية 
من طراز «إنهض, ارقد » اشرب» ابلم» مع هذه المراسم غير المفهومة أثناء فتسرة 
الاحتجاز ص٤۸‏ نهاية بائسة داخل هذا العنبر الذی یکاد أن یخلو من کل شىء بعد أن 
يهجرة كل من الحياة ومن الموت» ويتبقى السيد آش فقط حتى يتبادل الذكريات مع كين 
الشاب الذى يصل لحالة من العتة من جراء حادث التصادم الذى بقع للموتوسيكل الذى 
يركبه» أى أن كلا من الحالتين المزمنتين تبقى بمفردها فى انتظار الانتقال من هذا العنبر 
الذى عفا عليه الدهرء ويزداد الرمز قوة فى ذلك المشهد الأخير الذى يعبر عن العزلة 
وعن اليأس. وتكتمل الدائرة فى تلك المسرحية التى تبدأ برحيل كين فى نشاط وحيوية 


وتنتهى بعودته قسرا ودون طواعية . 


۷۹ 


ويعصمل آش بالتدريس مثل الممشل الريسى فى مسرحية نيكواز الأخرى (جو 
والبيضة ) ويلقى بالمحاضرة الأخيرة على مسامع كين المعتوه» ومشل الرجل الوحيد 
التبقى فى مسرحية دائيد ستورى البيت يلقى آش بترنيمه حول ضياع الاحساس 
بالرمن والمكان» وحول سقوط الامبراطورية البريطانية وتدهور اللغة الانجليرية: 


الكرامة البسيطةء هذا ما ينقص الحياة اليوم. الشهامة الأسلوب » نحن 
كلنا نشبه الآخرين نحتاج شيئًا جميلاً نتطلع إليه نحتاج إلى أن ننهض 
ولانسقط فى المستنقع... قبعتى» الملكة القدية ! لقد حضرت بنفسها 
لعفقد الأمر» لقد کنا فی کل مکان... هل تعرف یابنی نحن نتحدث 
أجمل لغة فى العالم؟ هذا هو التراث الخاص بناء اللغة التى يتحدث بها 
شكسبير,؛ ومع ذلك معظم من نقابلهم لا ينطقون سوى الترهات 
۱۰۸.۱۰ 
ويعلن آش الحداد - فى هذا العالم الصغير الموحش - على الحالة المحهرئة التى 
وصل إليها نظام التأمين الصحى» وتنعكس السخرية بهذا المونولج على العنوان المزدوج 
الذى يختاره نيكولز للمسرحيةء فالتأمين الصحى هو النظام الطبى المتبع فى بريطانيا 
كما أنه حالة من حالات التدخل لتخفيف الألم رغم أن المساعدة لا تبذل تمامًا من أجل 
التخفيف من شدة الالام. 
وتقطع هذه النظرة حول الانهيار الذى يطراً على ذلك النظام من نظم الحياة المشهد 
الأخير من مشاهد (موضوع الدكتورة نورتون)» فعلى صوت موسيقى الزفاف» وبعد 


رفرفة الأعلام. يتزوج كل من دكتور بويد وابنه الذى يتماثل للشفاء سريعًا من الممرضة 


A. 


التى يرتبط بها ( ويرتدى كل منهما الجونلة الاسكتلندية ). وينشد بارنيت الضاتمة. 
ويأخذ جميع أفراد الفرقة فى الرقص وفى الغناء. وعن طريق هذه السخرية الوحشية 
التى تجافى الذوق أحياتًاء يقوم بارنيت بالتوفيق بين العا مين المعروضين فى مسرحية 
نيكولز «إنه عالم غريب مضحك يعيش فيه الإنسان والمرء محظوظا إن نجح فى الخروج 
منه على قيد الحياة ص۸١٠‏ ,۹١ء‏ ونحن هكذا بالفعل» فهذا العالم «الغريب المضحك 
داخل العنبر يلتف من حولنا فى صورة مصغرة من وراء هذه اللعبة الطبية التى 
لاتنتهى» والعالم الغريب المضحك فى (موضوع المسرضة نورتون) يذكرنا كذلك أن هذا 
النموذج المعروض ما هو إلا لعبة تجرى أيضًا. ويتضح فى مسرحية نيكولز فى النهاية 
التهكم والاستهزاء اللذان تتصف بهما كل مسرحيات الطريق المسدود» ويدرك الكاتب 
فى نهاية اللعبة أنه لا تدرفر طريقة للخلاص من هذا التيه» وتستمر اللعبة إلا ما لا 
نهاية . 
وفجأة» تتوقف كل الحركة على خشبة المسرح» وتتوقف الموسيقى والرقص» ويتشجمد 

المرضى فى أماكنهم » وتنتهى المسرحية بتابلوه صامت ويأخل بارنيت فى غناء المقطع 
الأخير : 

مشل جميع الآخرين لا يتبقى المزيد لقوله 

نحن نولد وعيش ثم نوضع على عريات الوت 

وا محظوظ من بيننا 

لا تسألنی عن معنی کلمه محظوظ 

الى اللقاء من جديد وراء الشاشات 


{YT) 


A۱ 


ويوجه الرجل المضحك بوجهه الأسود هذا النذير الأخير من داخل قاعة الموسيقى؛ 
فنحن بعض من الرهائن داخل هذا « العالم الغريب المضحك» المعروض على الشاشة؛ 
وهذه نكتة أخرى من النكات المريضة مرة المذاق يضحك منها البعض ويقابلها البعض 
الآخر بالابتساء. 


A۲ 


اما السع د 


EN % 


تش مرخ ة اللا السعيد لجون آرذن المشاهد مثل مسرحية بيحر نيكولر التأمان 
الصحی وتضعه فی جو کومیدی شدید» وتکشف كل من المسرحیتین عن روتین يومی» 
ونظام يتكرر » وتسخر كل منهما من النظام الذى تسير عليه مؤسسات الرعاية 
الصحية كما تعطى أيضًا صورة كئيبة عن مسألة فنا ء الإنسان» وتصور كل من 
الملسرحيتين المجتمع المعاصر بصورة مجازية» وتستخدم الملجأً السعيد القناع 
والميكروفون وآلات العرض الذاتى لتحقيق هذا الغرض. 


وتدور المسرحية داخل منزل لرعاية المسنين» وتحتفل المسرحية - عن طريق الأغانى 
والتمغيل الصامت- بنوع من البعث يسرى داخل أرجاء هذه المؤسسة الوهمية» حيث 
تقوم المسرحية على فكرة خيالية وهى قيام الأطباء باكتشاف أكسير لإعادة الشباب» 
وتدبير النزلاء من المسنين لمؤامرة وهمية يستطيعون عن طريقها استعادة التحكم فى 
حياتهم من جديد» وفى قمة أحداث المسرحية» يعطى الطبيب جرعة من الإكسير على 
سبيل الانتقام» ويرجع الطبيب إلى مرحلة الطفولة العاجزة وهذه النهاية - مشل بقية 
الأجزاء فى المسرحية - تتعلق بظاهرة من الظواهر غير الحقيقيةء لكنها تبدو على قدر 
كبير من ا لمعقولية أمام المشاهد الناضج» بسبب ما تتمتع به الشخصيات من قوة فى 
الور ل وح السهي) ن الان بن الان الى ي ر 
وبين تصور أردن عن هذا العالم الذى يصاب بالجنون» وبينما يتعايش الصدق مع 
الأكاذيب فى مسرحية التأمين الصحى» إلا أن المسرحية تتلاقى مع الملجأ السعيد فى 
نقطة واحدة تتعلق بالفضاء الوهمى المعروض أمامنا. 


A۳ 


ويحاول عدد من كتاب المسرح الأخرين إضفاء الصبغة الإنسانية على شخصية 
امسن عند عرضها على المسرح» ففى مسرحية إدوارد ألبى صندوق الرمال على سبيل 
المغال نرى هذا الاتجاه الحديث للتهوين من شأن المسنينء لدرجة أن الواحد منهم يرتد 
لنوع من أنواع الطفولةء وقد كتب آردن مسرحية من فصل واحد قبل عرض مسرحية 
الملجاً السعيد بعام وتثير المسرحية فى الذهن موضوع الملك لير وذلك عن طربق عرض 
صورة لعائلة على الشاطىء يفرع الأم والأب فيها الجدة العجوز داخل صندوق من 
الرمالء ثم يقومان بهجرهاء وتتحدث ال جدة- وهو الفرد الوحيد المتعاطف بالأسرة- إلى 
أقاربها بصوت يقترب من ضحكه الرضيع وصراخه» وتصدر منها الأصوات التى تشبه 
ثأثأة الطفل» وتوجه الجدة الحديث إلى المشاهد «بأمانة" » يالها من طريقة للتعامل مع 
سيدة عجوز!»... تجر خارج المنزل ... وتوضع فى سيارة ... ثم تحضر هنا خارج 
المدينة... وتفرغ فى كومة من الرمال». ويقول آلبى بتطوير هذا الموضوع عن مصادره 
حرية المسنين فى مسرحية الحلم الأمريكى حين يتناقش الم والام حول وضع الجدة «فى 
منزل المسنين» وبينما تبدأ الجدة فى حزم الصناديق وإنتظار وصول سيارة الشحن, تأخذ 


لقد جف الدم فى عروقى وأصبح العمود الفقرى مشثل حلوى السكر 
وأتنفس الشلج ولكنى لا أشكو بالمرة وعادة لا يسمع أحد شكوى الكبار 
فالجميع يعتقد أن هذا ما يفعله المسنون يعد أن يرتخى جسد المسن 
ويلتف على صورة من صوره الشكوى. 


At 


وعندما يوجه الشاب سؤالاً عن الحلم الأمريكى : هل أنت كبيرة ما فيه الكفاية 
ع ية تو ا 2 اولك ا عة اي ك ما فة لفات . 
وتتردد هذه الفكرة حول الشخص الكبير با فيه الكفاية على المسرح فى عدد من 
السرحيات الصادرة مؤخراً أيضًا مثل مسرحية د.ل كوربرن لعبة الجعة عام ٠۱۹۷۷‏ 
ومسرحية جون فورد نونان المسنون عام ١۱۹۷ء‏ ومسرحية ماندل وساخ الأصدقاء 
اتون عام ۸؛,؛, التى تدور فى الغرفة الرئيسية بفندق من فنادق المتقاعدين» هذا 
بالإضافة لسرحية ميجان تيرى الغسق يا حبيبى التى تدور أيضًا فی أحد دور رعاية 
المسنين وتكتب تيرى أن «العمود الفقرى فى المسرحية هو حب الحياة رغم أنه لم يتبق 
الكثير فيها »» وفى تلك المسرحية» تغفو سيدتان فى خريف العمر فى انتظار الوت 
سوبا بينما يستمر النزلاء الآخرون فى التصرف على المنوال المعتاد ويقومون بالغناء: 
«نحن أيضاً أكبر عمراً» ولا يجرؤ أى شخص أن يصبح فى مثل هذا العمر» ونحن أكبر 


ويتميز تناول آردن لبيت المسنين بأنه يعتبر هذه المؤسسة تعبيرا مجازيًا عن بنيان 
ينجح فى سحب البساط من تحت أقدام الشخصيات سواء كانت تلك الشخصيات كبيرة 
السن أو مقعدة أو تتصف بالمهارة والسحر ومنل بداية المسرحية» يرتبط العنوان مع 
الوسائل المسرحية الأخرى - مغل الأقنعة والتمشيل الصامت والتخاطب المباشر- حتى 
لايقتصر التركيز على دار المسنين ومايحدث بها فحسب» بل على ذلك البنيان «الذى 
يكاد أن يصبح مستقلاً»؛ وهو بنيان يقع كما يقول المشرف عليه فى «بيئة ريفيه تجلب 
السرور ص١۹١٠ء‏ ويستمد الجو الذى يحيط باللسرحية قوته من الشكل المسرحى 
والخلفيه المسرحية وفى المقدمة التى تسبق الملسرحية» يعبر المؤلف عن رغبته فى خلق 


Aû 


عرض مسرحى يحتوى على الاستخدام غير البسيط للأقنعة. وعلى كلب غير متوهم لا 
نراه با مرة» وعلى بيئة المستشفى المتأنقة» فهى تشغل مكان «غير طبى أكثر من 
اللازم»» ويعبر الكاتب أيضًا عن تفضيله لأسلوب الإخراج المسرحى الذى ظهرت فيه 
المسرحية لأول مرة فى جامعة بريستول على مسرح مفتوح يسير على الطراز المعروف 
فى عصر الملكة إليزابيث ص١۱۹‏ وفى ذلك العرض» تم استخدام المسرح المفتوح مع 
فا صف شا حي فر ق الافن صن تفا :وال مسن من 
اللستشفيات لا ينتمى لجهة معينة ص۱۹۳ وكما يشرح أردن فى مقابلة نشرت 
بصحيفة انکور لأول مرة عام :۱١۹٩۱‏ 


عند كتابة مسرحية للمسرح المكشوف. لاينبغى التسليم بأن تحدث 
المسرحية نفس التأثير الذى تحدثه عندما تعرض على المسرح التقليدى 
فالمشهد الذى يكبر فيه الكلب ويصبح جروا من جديد يظهر بصورة 
أفضل على المسرح اللكشوف ورغم أنه لم يتوفر فى بريستول التصميم 
الملسرحى بالمعنى المتعارف عليه للكلمة. إلا أن خلفية المسرح بنيت على 
نسق الطراز المعمارى السائد فى مسرح الاستديو وأقيم حائط خلفى به 
بعض الأبواب وسار توزيع الألوان بصورة مباشرة من الصالة لدرجة أن 
من لم يقدر له دخول المبنى من قبل لم يعرف من أين يبدأ المسسرح 
بالضبط» واستحدثت عدد من الوسائل الفنية الأخرى حتى نرى إن كانت 
ستحقق الفرض منها على المسرح المكشوف أم لا فهناك إذن بعض من 
التجريب المتعمد لكن ذلك لا يؤثر على القصة أو على الحبكة بحالء 
ومن بين ذلك موضوع الكلب» بالإضافة لشىء ثان - لم ينجح تامًا فى 


A٦ 


لندن - وهو محاضرات الطبيب » فقد بدا الأمر مضحكا للغاية فى 

بريستول حيث كان الطبيب يلعب فى قاعة محاضرات بالفعل» لكن على 
الملسرح فى لندن (ومن إخراج ويليام جاسكيل) كانت هذه المحاضرات 
بعيدة عن المشاهد وظلت ملة بعض الشىء ‏ . 


وفى التصور الأصلى للمسرحية» وفى الشكل العام» تستخدم مسرحية الملجأً 
السعيد إذن عنصر التواصل فى المكان حتى تسترعى الانتباه للتشوه الذى يطرأً على 
مؤسسة شاملة أقيمت- فى رأى الدكتور كوبر وايت » المشرف على المؤسسة - «بغرض 
تعسبن أحوال الكشثير من المسنين ص١۱۹‏ وتقدم المسرحية الأقنعة والأغانى والتخاطب 
ا لمباشر مع المشاهدين » والتوجهات الأخلاقية»ء وذلك لعرض هذه اللعبة من ألعاب 
النهاية » والمسرحية تبداً بإستخدام وسيلة تلجأ إليها الكثير من المسرحيات المعاصرة 
الأخرى التى تسير على نفس الخط. ويتم تجاهل الحائط الرابع التقليدى» وطبقًا 
للتعليمات المسرحية الأفتتاحية» فإن دكتور كوبر وايت « يدخل إلى مقدمة المسرح 
ويخاطب الجمهور بصورة مباشرة» ص١‏ ١١ء‏ وفى تلك الملاحظات الأفتتاحية» بنظر 
الطبيب تجاه المشاهدين ويرحب بهم فى حرارة داخل الملجأً السعيد: 


اهلا ومساء الخیر سیداتی سادتی» ودعونی اول عبر لکم عن سرورى 
الكبير لرؤيتكم هنا... فنحن كما تعلمون مانزال مؤسسة صغيرة تحصل 
على منحة من هيئة التأمين الصحى » لكنها منحة غير سخية كما ينبغى 
- ومع ذلك فإننى أجرؤ على استعارة القول المأثور القديم- الزمن كفيل 
بإصلاح کل شیء ص۱۹۵ 


AY 


وبعد تقديم نفسه» باعتباره المشرف على الاحتفالات» ومدير الخدمة الاجتماعية- 
يصطحب دكتور وايت المشاهدين فى جولة داخل المؤسسة › ويتعامل الدكتور مع 
المشاهدين كما لو كانوا من الزوار ذوى المكانه الرفيعة الذين يقومون بتفقد أحد دور 
المسنين. ويحتوى الطبيب الماهر المشاهدين فى أحداث المسرحيةء وتصل إلينا أولاً نبرات 
صوت ال مشرف من المنصه العلياء ثم نشهد عرضاً مدروسًا يقدم للترحيب بنا من جانب 
مجموعة من المرضى يقع عليها الاختيار لأداء ذلك. 


وتقام حفلة عيد ميلاد للسيده فيئيس التى تبلغ من العمر ۹٠‏ عاماء وتتزامن حفلة 
عيد الميلاد مع الزيارة التى نقوم بهاء ويسمى جوفمان هذه المجموعة الصغيرة من 
النرلاء بالحيرانات المدللة. ويأخذ الطبيب فى رواية العرض الذى يشارك فيه النرلاءء 
فى هذا «البيت المفتسوح » الذى يشبه قامًا ا مؤسسة الشاملة فى واقع الأمر» وطبةًا 
لجوفمان «يوجه عرض الأمور با لمۇسسة للزوار بصفة عامة حتى تتكون صورة مناسبة 
عن المؤسسةء وهذه الصورة تهدف إلى القضاء عى الخوف المبهم ... تحت شعار رؤية 
كل شىء ويرى الزوار فقط النرلاء المتعاونين والنواحى اللافته للنظر فى المؤسسة 


(A) 


فقط» . وكلما تقدم العرض أمام الزوار » كلما أشار الطبيب فى إعتزاز لما يدور: 


سوف تقوم بقطع الكعكة وسوف يقومون بتوجيه التهنئة لها فهى أكبرهن 
سنا وإسمها السيدة فينيس وهى أرملة منذ عشرين عامًا ( وتدخل 
الممرضة براون تحمل الكعكة وتتجه نحو السيدة فينيس وتضع السكين 
فى يدها) الآن هذه هى الكعكة وهذه هىء السكين المستعملة فى قطع 
الكعكة : وتوشك السيدة فينيس على قطعها وها هى قد قطعتها 
بالفعل ص۱۹1 


AA 


ويقترب هذا الوصف بصورة كبيرة من الوصف الذى يجرى عند التعليق على حادث 
رياضى بالإذاعة أو التليفزيون»ومن الواضح أن الحقلة التى تقام فى صمت لا تستأهل 
كل هذا الحماس المسرحى تماما . 


وعندما تبدأ المسرحية» يظهر المرضى على أكمل وجه. بناء على توجيهات الطبيب 
ويقومون بتأدية الأدوار المنوطة بهم فى حصافةء و«العينات» الخمس المختارة مشروع 
البحث الخاص بدكتور كوير وايت قادرة تماما على التحلى بأخلاق الصحبة؛ ونحن 
الصحبة بالطبع» وكما يجرى فى مسرحية التأمين الصحى» تعترف هيئة العاملين 
بمؤسسة الملجاً السعيد بوجودناء وتذهب إلى أننا نشاهد مناسبة من المناسبات 
الاجتماعية. ولكن على العكس من المرضى المعقدين الذين لايعيرون المشاهد الانتباه 
فى عنبر نيكولز» فإن النزلاء فى بيت أردن ينتبهون لوجودناء ويقومون بمخاطبة المشاهد 
بصورة مباشرة؛ وعلى العكس من نيكولز أيضًا الذى يلجاً إلى حبكة ثانية حتى يربط 
بين الحياة المعروضة على المسرح وبين الخيالء فإن آردن يستعمل حبكة واحدة» وتعطى 
المسرحية التفصيلات الحقيقية عن الروتين اليومى داخل المستشفى كما تتناول التفاعل 
الذى ينشاً بين المرضى وهيئة الإدارة فى إطار هذه القصة الأخلاقية من قصص الخيال 
اللي 


نلحظ إزدواجية عنوان المسرحية ومنذ البداية نرى هذا التهوين فى إستخدام الألفاظ؛ 
ففى عالم دور الرعاية الحقيقى كما يعلق أحد علماء الآجتماع» «ومن وجهة نظر النزلاء 
)۲4( 


خاصة» يفضل الأسم الجذاب بدلاً من المصطلح العادى أى كلمة دار للرعاية» > 
والعبارات المأثورة التى يعود إليها دكتور كوبر وايت مشل «الزمن كفيل بإاصلاح كل 


۸۹ 


شى»ء» ومشل «المسن فى خريف الحياة» ص ٥۹١١ء‏ مجرد عدد من الكليشيهات 
الحفوظةءوتأتي في الجانب الآخر بالطبع المصطلحات المتعلقة بتدهور حالة المسنين 
وامرض السائد هو عدم القدرة على تحريك الجسم مع « أوجاع عضوية فى المخ تختلف 
فى الدرجة بالإضافة إلى إنسداد فى الأوعيةء وفى القلب» وفى الكلية ومابميز هؤلاء 
الرضى هو مرض الرئة المزمن» والمسالك البولية. والتقلصات فى بعض الأجهزة 
ا ويعلق دكتور كوير وايت فى رياء أن الحالة الجسمية تتعلق «بخريف 
الحياة» وهى مرحلة من العمر يود فى قارة نفسه أن تنتهی» ومن هنا یأتی حدیثه 
الطفرلى الذى يهدف من ورائه إلى بسط حمايته على النزلاءء وبالحديث مبالغات تزيد 
عما يحدث داخل دور المسنين بالفعل» وتعكس التعليقات التى يقوم الدكتور كوبر 
وايت بإبدائها على حفل عيد الميلاد الميل- المرجود فى المؤسسات على وجه الخصوص- 
للجمع بين التدهور فى حالة الجسم وبين التدهور فى حالة العقل» بالإضافة إلى الميل 
إلى معاملة المسنين على النحو الذى يعامل به الأطفالء وعندما يصل المسنون إلى هذه 
الحالة غير اللائقة» يتحول الواحد منهم داخل هذا النموذج الاجتماعى الذى يعرضه 
آردن إلى ضحية تشعر بالأجهاد من جراء هذا التشبث الجسمى بأهداب الحياة. 


وتتتضح الطبيعة غير الانسانية للبحث الذى يجريه د. كوبر وايت من المشهد الأولء 
ويشير الدكتور إلى عدة من الملاحظات بينما «يستمتع جميع النرلاء» بالملخص الموجز 
الذى يعطيه الدكثور عن اسم كل منهمء وعمره» وتاريخه المرضى» ص١۹١۱‏ وتتحول 
لهجة الدكتور من لهجة الاهتمام الأبوى إلى لهجة براجماتية» وفجأة» يبدو المشرف 
على الملجاً السعيد كما لو كان يعمل ملاحظًا فى مصنع من المصانع» ويأخذ فى 
النحدث بكلمات عامية عند تعرضه لحالة كل من هذه «العينات» التى يجمعها 
امامنا: 


دعتا نبدأً بالسيدة فينيس التى تعانى من بعض المتاعب فى الأنف... 
فالفتحات فى كل صناديق الرمال تحتاج لعلاج... يأتى رقم ۲ الذى 
يجلس على يمين السيده فينيس وهو السيد جولانتى... الذى تم علاجه 
وتزويدة منذ ست سنوات عن طريق تركيب صمامات جديدة تحل محل 
الصمامات التالفة... ويعد ذلك رقم ۳ السيدة ليتوزيل التى تبلغ 
السبعينء وكل الأجزاء المتحركة منها تعمل بصورة طيبة... لكن هناك 
بعض المتاعب بين الحين والآخر بسبب النشاط الزائد... وبجوارها يجلس 
السيد هاردرادر أو رقم ٤ء‏ وهو أضضل العينات لدينا... وأخيرا على 
أقصى اليسار يأتى السيد كراب وحالته المرضية التى تنم عن تدهور 
عام وقد أعيدت صيانته العام الاضى بعد مرأجعة سلندرات الدماغ 


واستبدال الأجزاء التالفة ص۱۹ .ص۹۷١٠.‏ 


وتستعمل العبارات الفنية الحديثة هنا على شاكلة لغة المصائع التى يستخدمها بنتر 
فن سرح لاعت داخل الصتم )۹6١(‏ وة الرأغى( (0۹١١‏ وشسمرحة 
حفل الشاى (١١۹١۱)ء‏ وفى مسرحية التأمين الصحى كذلك» يتحدث بارنيت بنفس 
الأسلوب تقريبًا كلما يبدو الموت قريبًاءوهناء يتحرك كوير رايت بين النزلاء بعد أن 
تختمر الخطة فى رأسه» ويتضح من التعليقات الميكانيكية التى يستخدمها أنه يرى 
هؤلاء الناس فى صورة تبعد كل البعد عنا بالفعل. 


۹۱ 


ويصف الدكتور كوبر وايت النزلاء وصقًا ساخراً كما لو كان الواحد منهم بمشابة 
قاطرة بخارية» وتسرى البرودة فى الأوصال» ويقع حدث مسرحى جديد هو الحوف من 
الزمان والمكان» ويبداً ذلك منذ لحظة ظهور المسنين» فهم يقومون بلعب أدوارهم بعد أن 
يرتدى كل منهم با يسميه الكاتب «بالأقنعة التى تفصح عن الشخصية والتى تغطى 
الجزء العلوى من الوجه فقط »ص١۹١1‏ ولهذه الأقنعة غرض عملى فيبدو المسنون بلا 
حياة فى هذه الأقنعةء كما أن عمر الممثل الذى يقوم بالدور لا يلعب أية أهمية» ومن 
الناحية البراجماتية» يوضح آردن الغرض من إستخدام الأقنعة. 


عندما بدات الكتابة فى الملياً السعيد وجدت أن الملسرحية قد تصبح 
كوميديا هزلية تدور حول دار للمسنين - مع أن الفكرة الأساسية تتعلق 
بكتابة مسرحية طبيعية يلعب الأدوار فيها عدد من الممثلين يتساوون 
فى العمر مع الشخصيات » ثم بدا من المناسب استخدام الأقنعة من على 
وجوه الممثلين الشباب ومن غير المستطاع جلب ملين مشل إديث إيفانز أو 
سبيل ثورنديك في هذه المسرحية حيث أنهما يقتربان من الأعمار 
الحقيقية امعروضة » كذلك فان الأمر به بعض القسوة » و من الناحية 
الفنية البحته كذلك » كلما كان الممثل طاعنا فى العمر كلما كانت 
حركته بطيئه » وذلك يثل مشكلة بالطبع فى حالة أى مسرحية 
وكما يحدث فى المسرح المفتوح» فإن القناع يعبر مسرحيًا عن المؤسسة الاجتماعية 
وعن الحالة النفسية الداخلية . وتشوة الأقنعة الملامح الإنسانية عند تصوير المؤسسة 


الإجتماعية. وهى تدل على الحاله الغفير إنسانيه التى تفرض على كبار السن فى 
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الطبيب هو الشخصية الوحيدة من بين كل الشخصيات التى لاتستخدم القناع» ومع 
ذلك يبقى دكتور كوبر وايت أقرب الشخصيات إلى الناحية الهزلية فى كل المسرحية. 
وذلك باستناء لحظات الفرح التى يحس بها عند إجراء التجربة وباستشناء تحوله حتى 
يصبح هو الضحية بنفسه» ويعود ذلك إلى العبارات الجوفاء التى يستخدمهاء فهو 
يجمع بين شخصية ا مدير وشخصية العالم المجنون فى هذا النوع من قصص الخيال 
العلمى» وينصب إهتمامه فقط على الفحوصات وعلى الجداول الحاصة بمرضاه 
لاقف ول هة وواعدا ليخت مسال أن رضي فد اتون الغروة لشاب وضارة 
الطبيب فحص كل عينة بكفاءة آلية: كيف تسير الأمور بصورة عامةء أعنى هل تمشى 
وتتحدث وتقراً الصحف» ويوجه الطبيب الاستفسارات إلى کل واحد بدوره ص۲٤۲.‏ 
وتقسلط على ذهدة فكرة طبية وحيدة» ويعشقد أن المشاهدين يؤيدون أبضًا اجراء 
التجربة ولذلك يسرد علينا جميع التفاصيل الطبية المتعلقة بالمادة الخام التى يجرى 
عليها التجارب. 


وعلى النقيض يرتدى المرضى الخمسة الذين يقوم الدكتور بإجراء التجربة عليهم 
الأقنعة دائمًا لكن فردية كل منهم تظهر عن طريق الملاحظات الأولية التى يتفوه بها 
كوير وايت» وتقوم المسرحية فى الحقيقة على الصراع الذى يدور بين الزيف الظاهر على 
وجه الطبيب وبين الحقيقة الماثلة على أقنعة المرضى» وعندما يتلصص الطبيب أو يقوم 
ببعض الفحوصات» فإنه لا يرى سوى جانب واحد من جوانب الشخصية» بعد أن يتعلم 
المرضى عىدم إظهار مشاعرهم علانية رغم أن هذا يحدث کثيراً بينهم حين ينفردون 
بأنفسهم» وفى المشهد الأول على سبيل المغال» يسير المرضى فى نشاط وحيوية يزيدان 


۳ 


عما نراه عند إجراء الفحص من جانب الطبيب وتبدو هذه المجموعة المسنة أكثر نشاطًاء 
عندما پوجه الدكتور كوبر وايت النظر بعيداً عن المرضىء» ويبدأً فى إحصاء المؤهلات 
النى ترشح كل واحد منهم لاستعادة الشباب» وبعد سماع الأغنية التى ينشدها المرضى 
معًا بصورة جماعية » بقرر الطبيب أنه قد تم تجاوز الوقت المحدد للنوم مثل الأطفال 


اا راخ ن بدا لاع اک ات ااا 


ويبرهن المرضى الذين تسوء حالتهم على القوة الهائلة الكامنة لديهم فى لعبة 
الأفكار. عندما يقومون باكتشاف خطة الدكتور السرية» وبعيداً عن هذه الأقنعة التى 
تختفى وراءها وجوه من الوجوه الإنسانية تطفو على السطح الفكرة التى تقوم عليها 
هذه المسرحية الهزليةء وتخبر السيدة ليتوزبل السيد كراب فى قاش مفعم بالحيوية 
«ها نحن هناء أنظر إلينا ! تجف عروقنا داخل هذه المؤسسة,» والأشياء الوحيدة التى 
نستطيع ماتعلمناه هى أسوأً مايعلمناه من قبل... تدبير المؤامرات والمكائدء والحقد. 
وا لجشع )ص ٢۲‏ وبعد ذلك ٿثأخذ السيدة ليتوزيل فى التعبير من جديد عن ذاتيتها 
التى تختفى وراء قناع من الرضوخ» وتخاطب الأخرين بغضب : «ها نحن » مجرد دودة 
من دود الأرض. مسنون لا نريد ا موت لكن لايجرؤ أحد منا على القول أننا نود المزيد 
من الحياة دعونا ننظر حولنا! من يبالى؟ لا أحد ولا حتى الطبيب »ص٤٥۲‏ وبهذه 
الطريقة ينجح أردن فى تنظيم إستجابة المشاهد تجاه اللاعبين الاساسيين بالمؤسسة: هذه 
اللماذج من نماذج الشيخوخة التى تشكور مثل الدودة التى تشير إليها السيدة ليتوزيل. 


وتظهر فى هذا الانقلاب الأخير براعة المرضى فى الاستراتيجية» ويعكف هؤلاء 
امون غل تد الكاند وغل ادل الغازلات كرا ما تز الس لل 
بعض أالوثائق المشكرك فى صحتها حتى تقوم السيده فیسنیس بالتوقيع عليهاء وئی 


£ 


ا لممشهد الثانى من المسرحية. فإنها تقوم بالغناء أمام المشاهدين حول ماتقترفه من شرور 
ص٥ ۲١‏ ص٠١۲‏ وفى المشهد الثالث يخبرنا السيد جوليتلى عن «اللوعة التى تعتلم 
فى قلبة»» ويعترف بحبه للسيدة فينيس» ص۲۰۷ وعامة › فإن قضاء الوقت يتم 
بصورة بسيطة للغاية فى هذا المكان ورغم أن الكثير من أنشطة الاستجمام المعتادة 
تتوفر داخل إطار الملجاً السعيد » إلا أن المرضى يستمرون فى اللعب بالسهام 
الد رفو وو وت ۷ة وى ادالات تة الا ف اة 
جديدة لا تحكمها قراعد دقيقةء وذلك حتى تضمن الفوز باللعبة: إنتهت اللعبة وفزت 
وفزت وفزت نعم فزت وفزت وفزت › نعم فزت فزت فرت نعم فزت فزت فزت ص۲٠۲‏ 
وهكذا تظل السيدة فينيس شخصية تنبض بالحياة قادرة على الشعور بالبهجة وعلى 
إجراء التعبير فى قواعد اللعب لصالحهاء ويالرغم من ذلك القناع الذى يفرض عليها 
دور ثابتا جامداأ فى هذه المسرحية الهزلية الفكرية. 
وتستمر لعبة الحقيقة التي تقترحها السيدة ليتزويل حتى الثمالة فى هذه الرؤية 
آل غت وو خرل ماد دال اة راان رودا ات 0 
المرة تلو المرة؛ 
دعونا تلعب لعبة الصدق - نحن كبار با فيه الكفايةء أليس كذلك ؟ 
الصدق أو الكذب إلى يوم أن أموت فليحيق بك الموت إن كذبت كنبة 
ص۲۰۸ 
وتقوم السيدة فينيس بخلح القناع بصورة مجازية فى الفصل الثانى وترد على 
السيد كراب بأمانة ودون وجل وهى تنل طبقًا لقراعد اللعبه الخادعه التى دبرها 


زملاءها المرضى: 
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آنا سيدة عجوز 

ولیس لدی وقت طويل أعيشه 
وعندى القدرة فقط على الأخذ 
دون العطاء فلم يتبق كثير من الوقت للعطاء 
أحب أن أشرب وأن آكل 

رید شخصًا یخلع لی حذائی 
أحب إجراء الحديث دون المشى 
لأنه حن أمشى أحپ أن أعرف 
أين اذهب 

أحب النوم بلا أحلام 

أحب اللعب والفوز فى كل لعبة 


# # &@ 
أحپ العيش وسط الحب دون ان احب 


أحب أن يتحرك العالم دون أن أتحرك بنفسى 


أحب وأحب أبدا 


أن يعمل العالم وأن يصبح ماهر 

آترکنی کما انا لکن لا تترکنى وحيدة 

هذا ما أريد فأنا قطعة من قطع الأحجار الكبيرة المستديرة 
تقف فى وسط عاصفة رعدية ص۲۵۰ ص١١٠۲‏ 


والسيدة فينيس- وهى شخصية غير عاطفية تتملكها الأنانية بحكم الضرورة- 
منتبهة تماما للحالة المتدنية التى تر بها بسبب كبر السن» ويسبب الاعتماه على الغير؛ 
وتقوم بالتعبير عما تشعر به فى هذه الطريق المسدودة » وتتوهج الحاسة الشعرية 
عندها» ويصدر عنها هذا الاعتراف الشخصى المؤثر الذى يعبر فى بساطة عن الرغبة 
فى وضع حد لهذه الرغبات المتعارضة التى تدور داخل النفس» وترنو السيدة فينيس 
للشبات» ولبعض من الحركة معاء ويعطى هذا المونولوج الذى تلقيه من جانبها الفرصة 
لسبر أغوار النفس وراء ذلك القناع المصطنع. 

رفى هذه المسرحية الهرلية الفكرية» تتخذ العناصر الدرامية من حبكة وشخصيات 
وحوار وإطار مسرحى أسلوبًا واحداًء ويرغم آردن المشاهد على رؤية الوجه الحقيقى وراء 
القناع وعلى مواجهة الحقيقة التى تختفى وراء الحركات المبالغ فيها أحيانًاء وعلى 
النفكير فى تلك الشخصيات التى تجسد بعض الأفكار المتعارضة حول الشباب 
والشيخوخة » وتصبح المسرحية بمثابة تعبير بالمجاز عن التقدم الذى يحدث داخل 
الجتمع وداخل النفس معاء وتتحقق هذه الرؤية المزدوجة حول العلاقة بين المرضى وبين 


۹۷ 


هيئة الإدارة والتمريض. وحول التقدم الاجتماعى والنفسى عن طريق سوء الفهم الذى 
يجمع بين الشخصيات, وعن طريق التقليد والتمشيل الصامت» وبستوعب المشاهد 
النكتة؛ ويستوعب أيضًا الاحساس القوى بالخوف الذى يشعر به كل الأفراد فى 
التجمعات الأخرى» وعلى سبيل المثال» تطلق السيدة ليتزويل على الدكتور كوبر وايت 
فى سخرية ألفاظ «اللورد والكاهن والمشرف وكاتم الأسرار العظيم» وتواصل ليتزويل 
إطلاق الأسماء عليه من خلال أغنية تؤديها 


اخلع القبعة وانحنى 
املك العظيم يلبس التاج 


ویبسط يديه 
ویسیر کل شیء حرفیًا کما قول ص٤‏ ۵ ۲ ص٥‏ ۲۵ 


وقبل ذلك يقرم المرضى بالسخرية من لهجة الدكتوركوبر واأيت المهنية داخل 
الملسرحية «ياه واه واه واه - واه- المسرضة براون الممرضة جونز الوعاءء الفوطة 
الدهون »ص١١۲‏ ويعبر المرضى عن الاستياء وعن الخوف اللذين يشعران به إزاء 
السلطة التى يتمتع بها الدكتور فى كل مايتعلق بهم»» وهذا أمر لابد أن يعتاده كل 
من يعيش فى دور للمسنين» وطبقًا لعلماء الاجتماع «يوجد من الأسباب مايدعو إلى 
الإحساس بعدم الأمان وبا لخوف عند مواجهة المرحلة الأخيرة من الحياة... عند معرفة أنه 
فيما يتعلق بالحياة اليومية سوف يقوم الأخرون بالتحكم فينا»» ولايسمح هذا الإذعان 
للغرباء للمسن بأن «يعرف إلى أى مدى بستطيع الوثوق بالآخرين»» فهو ليس على 


)۳( 
ان کان اا ر يهتمون ما يحدث له أم لا » . وخلال المسرحية عامةء يفوم 


۹۸ 


أبطال آردن بعدد من ردود الأفعال يظهر فيها الحذر فى التعامل مع الشخصيات التى 
(. 
تقوم برعايتهم؛ ولايرى المرضى فقط سوى ذلك «القطاع من الدور» الذى يتعلق 


بهم. 


وفی الواقع؛ يتوفر لدى النزلاء فى الملجاً السعيد سبب قوى للشعور بالارتياب 
ودكتور كوبر وايت شخصية أكشر تعقيدا كذلك. فما بقوم به من تدابير ما هو إلا جزء 
من أجزاء بحث عديم القيمة» ومثل المرضى» يفصح هذا المشرف المتحمس عما ينتويه 
ا اک جح ها المت اا اله وا ا ولك في س لتحت 
المكانة والشعور بالذات. والشر الكامن فى أعماله يرتبط بأمر من الأمور البحثية التى 
تخرج عن الإطار المعقول. وعن الإطار الأخلاقى › ومن الناحية النفسية يقوم دكتور 
كوبر وايت بلعب الكرة فى نهاية كل أسبوع ص٠۲۲‏ كما أن والدته تستحثه على لقاء 
الفتیات ممن بلغن سن الزواج» ص۲٤۲۳‏ ص٠۲۴‏ وهو أيضًا يشعر بالتحمس إزاء 
التجربة التى يقوم بهاء وعندما يقوم بتجربة البلسم على كلب السيد هاردرادر فى 
الفصل الثالث المشهد الثانى فإن الفرحة الطاغية التى نمتلك دكتور كوير وايت تنتقل 
إلى المشاهد» ويشعر الدكتور بالإثارة لقرب نهاية التجربة» ويعلن «أنه بعد أريع 
وعشرين ساعة... سينتهى كل شىء للأفضل» ص۸٥۲‏ وبعد ذلك حن يأخذ فى 
انتظار التحول السحرى للون» فإنه يستمر فى التحديق فى الأنابيب وتعزف الموسيقى 
أغنية من الأغانى الشعبية ص٠٠۲‏ ويتحول الكلب إلى جرو صغير» ويهنىء كوبر 
وايت نفسه: نعم »فلح الأسر» فلح الأمر بالتأكيد. يا إلهى » لقد أصبحت شهيراًء 
ا الدكتور فى التعاطف م «السيد هاردرادر المسكين» المسن بعد ن ينترع 
الدكتور الكلب منه حتى يجرى هذا التحول عليه ص٦۲‏ وفى هذا المشهد تتضح 


۹۹ 


الأبعاد الغلاثة فى شخصية كوبر وايت» الذى لايرتدى إلا قناع قبل القيام بإجراءات 
ها لجرل رافظ الط الاق فل ورزر # كر ازس ف اليل 
الحالى »ص۱۹۸ أمام مشاعر الاحساس بالزهو والتوة بسبب مايتحقق» وعندما يقف 
وحيداً فى المعمل» فان مايتفوه به يعبر عن تحقيق الذات» وهو شعور يحس به الباحثون 
عادة. 


ونر فى هذا الجانب الإنسانى أن ابتعاد الدكتور كوبر وايت عند «العينات» موقف 
مبالغ فيه» لكنه موقف حقيقى أيضاء يفقد المرضى فيه الأسماء بالنسبة للأطباء 
والباحثين» وكما أن الدكتور كوبر وايت لايرى الجانب الإنسانى فى المرضى» فإنهم 
بدورهم يرون أن الدكتور رمز للشيطان» وأنه يفتقر إلى الصفات الإنسانية؛ أى أن كلاً 
من الجانبين فى الملجاً السعيد يخفى عليه مايكتشفه المشاهد» وكلاً منهما بتجاهل 
أحلام الطرف الآخر» وهذه المسرحية حول الأخطار المحيطة بالبحث العلمى بها بعض 
التذبذب» ويدور الصراع على المستوى الوجودى» وعلى المستوى الاجتماعى النفسى» 
وهو صراع درامی لا جم أمره: ويتشبع الشهد الذى يدور حول اللعبة التى تجرى 
على الكلب» وحول الاكتشاف بكثير من الرموز» ويصبح الدكتور واحداً من 
الشخصيات التى تمثل صورة السلطة داخل المؤسسة الشاملة. وطبقا للمقدمة التى 
يضعها آردن. لا يرتدى أ من أعضاء هيئة التمريض من النساء والرجال الأقنعة 
الواقعية أثناء عرض المشاهد «المعملية» ص٣۱۹ء‏ ويقوم الدكتور كوبر وايت بتقديم 
السجائر إلى ثلاثة من طاقم التمريض الذين بقومرن مساعدته فى إجراء التجارب. 
ويستجيب الطاقم بأداء نوع من التمثيل الصامت : 


يقف كل واحد منهم بجوار الأخر» وينزع كل واحد منهم القناع ثم يقومون 
بالتدخين» ويلقون بالأعقاب» ويدوسون عليها بالأقدام» ويعودون للعملء 
وتحل د 5 شخصية الممرض محل القناع ص١٠٠٠‏ 


ويبلور التسلسل الهرمى فى هيئة التمريض الأفكار التى تتعلق بالسلطة والنظام» 
والتحكم التام وذلك على شكل طقوس» ويرضخ الدكتور فى النهاية- وهو جسيد 
للادارة داخل النيان- وتتحدد سلطاته عن طريق البنيان الذى يقوم بتمشثيله» وفى ذروة 
السرحية» يشارك الدكتور من جديد فى الحفل الذى يدور؛ بعد أن تتبدد القوة الخارقة 
التى يتمتع بها هذه المرةء ويأخذ شكله الجسمى فى التناقص, ويتد هذا التضاد الذى 
بحدث فى لحظة الذروة إلى المشاهدين فرغم أن المشاهد يشارك فى الحفل الأخير الذى 
يقام داخل البنيان. إلا أنه بظل دون حيلة عندما يتعلق الأمر بتغيير نهاية المسرحية » 
ومشل المسرحيات الأخرى التى تسير على النهج المعاصر, والتى تدور داخل المؤسسات» 
فإن الملجأ السعيد تقوم باحتواء المشاهد داخل شكل المسرحية» وفى المشهد الأخير. 
تستخدم التلميحات بطريقة ساخرة لتنقل فكرة الشيخوخة» وفكرة تواجد المشاهدين : 
«القهوة ... إلخ تقدم للزوار وعندما يبدأ المسنون فى الحديث » يرد الزوار بهمهمات 
مشجعة حانية» ص١٠۲‏ وطبقًا للكاتب يرتدى الزوار المتميزون إذن نفس الأقنعة مثل 
السنين رغم أن ذلك یتم «بصورة آقل درجة فى فرديتها» ۱۹۳٠ء‏ وعن طريق هذه 
الأقنعة »وعن طريق الحركة والصوت» يتلاعب آردن بكل هذه الأمور الغببية» وتنتهى 
الملسرحية نهاية موسيقية لا تخلو من الوعيد» وتتمثل الكوميديا السوداء التى تتصف 
بها الخاتقة فى نجاح التمرد الذى يقوم به المرضى» وفى الانتقام الذى يوقعونه» ويقوم 
ا لمرضى بحقن الدكتور بنفس البلسم الذى يتوصل إليه. 


ويعود الدكتور للمسرح بعد أن يطرأً التغيير عليه ويصبح مغل الطفل الصغير الذى 
يتص الحلوى «بطريقة مصطنعة» ويرتدى قناعًا «مستديرا طفوليًا » يشبه «ملامح 
الممثل بوضوح»» وبالتالى» ينضم الدكتور إلى مجموعة الملجأً السعيد ص١۲۷‏ وتقوم 
السيدة فينيس بأرجحة الدكتور بعد أن بصبح طفلاً صغيراًء وتغنى له أغنية من 
أغنيات الأطفال ص۲۷۲ وهذه الأغنية نهاية مناسبة للغاية لهذه المسرحبة الهزلية 
الخيالية» ولاينتمى الدكتور- بعد إرتداده للطفولة- إلى هذه المؤسسة بحال» وبحيط 
المسنون بالطفل وهم يشكلون تابلوه دة لحظه بعد أن يحل الدمار بالملجأً السعيد ثم 
يلقون هذا البيان أمام المشاهد: 


فليستمع كل إنسان! احذر وكن سعيدأً فى فترة الشيخوخة وابحث عن 
هواية مفيدة » صنع السجاد أو صنع السلالء واجعل الناس فى حاجة 
إليك» وعليك أن تتذكر أن العمل أفضل ألف مرةء وأذهب للمتزل 
وتذكر: أن حياتك سوف تصل أيضًا إلى نهايتها ص۲۷۲. 
وتوجه هذه النبوءة ناحية المشاهد من جانب المسنين» ومثل الدعوة التى يوجهها 
بارنيت لنا «حتى نلتقى من جديد خلف الشاشة» فى مسرحية التأمين الصحى» فإن 
التحذير الذى يلقيه هولاء المسنين يذكرنا بالحالة التى تسير عليها الأمور فى المجتمع 
الحديث» وقبل ذلك» يبدى الدكتور كوبر وايت دهشته فى نفس المشهد أن «المؤسسة 
أقوى من الانسان» ص٤١۲‏ ءوتنتهى الجحياة بالتالى إلى طريق مسدود وينسحب 
الدكتور- بعد أن يعود للصغر - إلى خارج المسرح مع رعاياه السابقين 


ومشل مسرحية التأمين الصحى» تذهب مسرحية الملجأً السعيد إلى أبعد ما يتوقع 
الإطار الاجتماعى الموحش - فى إقامة نوع من التوازن بين هذا الموقف الصارخ وبين 


1.۲ 


بعض اللحظات الموسيقية وتستخدم كل من المسرحيتين عدداً من الشخصيات لتجسيد 
الآفكارء وتشوه كل واحدة منهما صورة المختصين بملابسهم البيضاء» وتشغل المشاهد 
بعرض صورة من صور الموت» وجميع الحقائق المتعلقة بالعنبر فى التأمين الصحى تثير 
فى الذهن فكرة التآكل الذى يطراً على الروح الإنسانية فى مؤسسات الرعاية الصحية. 
ويشعر المشاهد ببعض الارتياح فقط عندما يقوم بارنيت بعملهء فالقصة رومانسية» 
واللغة مشبعة با معان فى (موضوع الممرضة نورتون)ء ولكن التشويه يلحق بال جثة التى 
يصورها آردن فى الملجأً السعيد.» وتظهر مؤسسة جديدة مألوفة لا يكن التكهن ما 
تفعله ويبين التمرد الذى يحدث أن الإقامة با مؤسسة لا تتلازم بالضرورة مع عنصر 
السلبيةء ولاتصبح الشخصية سلبية بالضرورة إذا واجهت الإنسان حالة من حالات 
الطريق المسدود تعرض على المسرح» بل إن المسرحية قد تستمد قوتها أحيانًا من جراء 
التوتر الذى ينشاً فى هذا الموقف الراكد» والطاقة المخترنة داخلة. ومثل مسرحية بيهان 
الغريب (التى تتعلق بعدم الاكتراث باللوائح المعمول بها فى السجن٠.‏ فإن التمرد 
الذى يحدث فى الملجاً السعيد يجلب الراحة والفرحة للمشاركين فيهء وذلك دون أن 
يتحقق أى خلاص من براثن الموقف الحقيقى» ومثل مسرحية مارات /صاد التى تعرض 
من داخل مسرحية فايس الأصلية» (والتى تمثل الثورة التى تحدث داخل مستشفى 
للأمراض العقلية) . فإن التمرد الذى يحدث فى الملجاً السعيد يودى إلى مزيد من 
التحركات التلقائية» وإلى بذل الطاقة رغم كل العوامل غير المراتية التى تحيط 


فى قدرة الشخصيات على الفكاك والنهاية المراوغة تترك المشاهد فى حالة من حالات 


التفكير العميق التى تتفق والموضوعات المعروضة عليه على خشبة المسرح . 


تبدأ مسرحية آرثر كوبيت الأجنحة بجو من الاضطراب وهى تركز على فرد واحد 
تفاط زف ادات مداخل بان بغت على احيرا وكما ته سرح التافن 
الصحى بالطبيعية المفرطة. والملجاً السعيد بالقضايا الأخلاقية المشارة» وبإستخدام 
أساليب بريخت. فإن مسرحية الأجنحة تدور حول رغبة الفرد فى تحقيق الخحلاص» 
وتعتبر المسرحية تكملة لكل من المسرحيتين الثانيتين» وتعود المناقشة موضوع المؤسسة 
فى الزمن المعاصر. 


وتتعلق مسرحية الأجنحة بالكفاح الذى تبذله مريضة من مرضى النويات حتى تبدا 
الحديث. وحتى تستطيع أن تربط بين عالمها الداخلى وبين العالم المضطرب با حارج 
وتقوم المسرحية بتتبع حالة المريضة إميلى ستيلسون - وهى طيارة فى منتصف العمر- 
منذ أن تهاجمها النوبة ثم خلال فترة المستشفى» وخلال فترة العلاج داخل المستشفى من 
احتباس النطق وتستخدم المسرحية مجاز الرحلة بالطائرة والعودة إلى الأرض المكسوة 
بالثلوج ويدور الأمر أساسًا حول الحلقة المفقودة بين ا لمشاعر وبين التعبير عنهاء ولا 
تعرض على المسرح صورة كاملة عن المستشفى. وحجرة الاستجمام فى مركز إعادة 
العأهيل » بل تنساب الأحداث والصور داخل ذهن الشخصية الرئيسية بالمسرحية 
وتعمل هذه الأحداث والصور جوهر أو بالأحرى صدى الاطار الذى يتحدد كلما سارت 
المسرحية في مراحلها الأربعة: المقدمةء الكارثة. اليقظةء البحث داخل النفس» ويشير 
اء لاص با لقذمة إلى حدرك النرنة هن طرق الساعة الت دق ر« بوت اعلن من 
المعتاد » ولا نسمع أحد الدقات» ثم تتوقف الساعة عن العمل» ونرى السيدة ستيلسون 


1.0 


لأول مرة وهى تقوم بقراءة كتاب على كرسى وثير؛ وتحيط الظلمة بالسيدة سيتلسون 
التى تبدو متميزة فى البدايةء ثم ينتابها الشعور بالقلقء وتأخذ فى «التحديق فى 
عب اماف ف اغ لاض الت مدا الان اخ لاض 


بالكارثة ص۸ . 


وفى الإفتتاحية نجد أن دقات الساعة تعبير مجازى عن الحالة الداخلية وهى تدق 
أعلى من المعتاد ثم تتوقف» ويجتذب كوبيت المشاهد إلى هذا العالم الذى تبدو فيه 
الأحداث اليومية بعيدة كل البعد وكشيراً ما تتصف هذه الأحداث بعدم الوضوح 
وبا لخطورة» بل وقد يكتسب الأمر العادى الذى يدور نهار بعض المعنى المبهم ليلا › 
وفى مسرحية بنتر العودة للبيت ببحث لينى بالفعل فى مسألة الليل وأثره فى الحياة 
عامة ؛ 


اسمع أتعجب إن كان باستطاعتك توجيه النصح لى فقد قضيت بعض 
الوقت الصعب مع هذه الساعة التى فاتها أن توقظنى» والمشكلة أننى 
غير مقتنع أن السبب يعود إلى الساعةء فهناك الكثير من الأشياء التى 
تدق ليلا ويبدو كشير من الأمور عادية أثناء النهارء ولاتسبب أية 
مشكلات لكن هذه الأمور تأخذ فى الدق ليلا " . 
وفى السياق الذى تدور فيه الأحداث» فإن هذا الحديث واحد من محاولات لينى 
العدوانية لاخافة الغرباء من حولهء وخارج سياق الأحداث» يحمل الحديث بعض المعنى» 


ويشير إلى الدراما المعاصرة بكل ما فيها من تفصيلات وأمور مألوفة وواقعية 


افةو مخ الا و دنات ك مال ق وا ا جددة 
فی و سی ك لو 4 


ويرى المشاهد من البداية- من داخل ذهن السيدة ستيسلون- كيف تتحول الأمور 
ا مألوفة فى الحياة البومية إلى نوع من أنواع الاستبصار الذاتى. 


وفى الجرء الثانى من المسرحية - الكارثة - تدور الأحداث كما يراها المريض داخل 
الستشفى» وهيئة الستشفى عاديةء لكنها تكتسب صفات غريبة دخيلة عند هذا 
المريض الذى يفقد الإحساس بالتوازن. وتتجمع الصور مع صوت السيدة ستيسلون ومع 
الأصوات بالخارج» ويتضح أن حياة المستشفى الجديدة مزعجة للمريض وتدفع إلى 
القلق» وبخاصة للمريض بالنوبات» فهذه ليست بالمستشفى فقط» بل هى أشبه 
بالكهف» ويرى المشاهد الاحساس بفقد التوازن عن طريق إستخدام «باقة الزهور التى 
تجذب الأنظار »ص١۴‏ . بألوانها الطاغية فى تلك الغرفة العارية باملستشفى» وطبقًا 
للتعليمات المسرحية : 


طاغية من الناحية الفسيولوچية والنفسية لدرجة أن الذهن لا يستوعب 
كافة المعلومات» بعد أن تم شحن دائرة الجسم ما يزيد عن الحد ص۲٠.‏ 


وفى الجزء الذى يحمل عنوان اليقظة» تشعر السيدة ستيسلون بالإختناق. كأنها 
تولد من جديد وبنوع من الإقتحام لخصوصيتها عندما ترى باقة الزهرر» وتستمع إلى 
أفكارها الداخلية وكلماتها المبعثرة التى «تثل نوعان من أنواع الاحتباس الصوتى » 
كما يوضح كوبيت فى المقدمة» وتكشر الأصوات التى «تخلو من المعنى » ص[ ءوتبقى 
بعض الكلمات داخل النفس» وتخرج بعض الكلمات القليلة المحملة با لمعانيي» وتذكر 
سلو أمام الطبيبة المعالجة آمى «تذهب الكلمات للداخل أحيانًاء ولوجه للخارج 


۱.4۷ 


أحيانًا أخرى ولا أستطيع إيقاف الكلمات بالداخل.... أو»ص٤٤؛‏ وفى الجزء الأخير 
من المسرحية البحث داخل النفس- تثل آمى الطبيبة ا لمعا جة الرابطة بين العالم الداخلى 
والعالم الخارجى فى المسرحية» ويقترب العالمان كلما تقدم العلاج» وأمى شخصية 
مشجعة تبعث الدفء» ورغم أن الأحداث تدور فى مركز لاعادة للتأهيل» إلا أن إطار 
السرحية بتسع» وتشمل الأحداث مجموعة من الشخصيات الأخرى» وتضاف بعض 
المعلومات الجديدةء ففى بداية اليقظة على سبيل المغال. يظل المشاهد حبيسا داخل 
شعور السيدة ستيسلون» ثم تبدأً الأصوات والصور التى لا تتصل بذلك الشعور فى 
الظهور» وتختلف هذه الأصوات والصور تماما عما نشهدة فى الجزء المتعلق بالكارثة 
وتشير التعليمات المسرحية أن هذه «ليست بالمستشفى بعد ذلك وتسود حالة من 
الحالات العادية »ص٥‏ ونسمع أصواتا تصدر عن شخص ما يعبث بمفاتيح البيانوء 
زنر ضور ة للل يرن لخم عة من «الاطباء والمقا ان النفست و وا لمرضات 
والعاملين والمرضى والزوار»؛ ولسع لغة جديدة : أو صوت ابلا - فیتز جیرالد رهی 
تقوم بالغناء صا٥.‏ 


ويتعلق الجرء الذى يحمل عنوان البحث داخل النفس «بالغمسوض وبالمغامرة» 
ص٦۵‏ ويحدث تأثيرا كبيراً عن طريق السمع» وعن طريق التصور» ومثل الساعة التى 
تتوقف فى المقدمة» ومشل ظلمة الكارثة أو باقة الزهور فى اليقظةء فإن صدى مايدور 
داخل البحث عن النقفس يجذب الانتباه بالطبع» ويبرز صوث داخلى قوى - غير واضح 
ا لمعالم تمامًا- يتصف بالوعى وبالاستقلالية» ويطرأً تطور على شخصية ستيسلون. 
ولاتشعر بالضآلة بعد ذلك فى أجزاء البحث داخل النفس» وطبقًا للتعليمات المسرحية 
«تأخذ السيدة ستيلسون فى «التجول خلال متاهة الطرقات بالمستشفى» وتكبر المرآة 


صورتهاء ويثور إحساس باللانهاية». وتصطحب «مجموعات من الأصوات» السيدة 
ستيلسون فى هذه الجولات» أى أنها تمشى بمحاذاة غرف مختلفة تسمم منها أصوات 
مختلفة داخل مركز إعادة التأهيل» وتقوم هذه الأصوات القادمة من الاضى» وهذه 
التتصورات بيهام التنظير . والعلاج» والعنادء والضحك. وإلقاء امحاضرات وتصبح 
الرحلة «مغامرة ذات أبعاد مخيفة » ص0 0١-۵0‏ لكن السيدة OIE‏ لاتستسلم؛ 
وتدلف إلي داخل تلك الألواح امظلمة الى لاتنتهى على المسرح و« تسیر کالأعمی» ثہ 
تظهر تحت الضوء الأزرق عند سماع صوت الرياح أو الأجراس وتبدأً فى «التعجب 
والتوهم »۵۸ 

ويتم التركيز على العالم الخارجى عند هذه النقطة» وتعرض بعض المشاهد المؤثرة 
عن المرضى داخل فصل من فصول التدريب على الحديث ثم نری مشهداً من مشاهد 
الحوار » ونسمع السيدة ستيلسون بالخارج تسال المعالج فى الشتاء عن الاسم الذى 
بطلق على الجليدء هذه المادة البيضاء «التى تسقط من السماء»: 


اليد ستيلسون : 
من أين تحصل على هذه الأسماء ؟ 


آھی : 


سلسو : 
هل تعرفین كيف تفعلین هذا ؟ 
ل 


إذن كيف من المفترض ... أن أعرف ؟ 


( بهدوء) لا أعرف حقيقة 


تحدق فى آمى » ثم تشير إليها » وتأخذ فى الضحك ص.٠۷‏ 


وتظهر الفرحة فى جنبات جزء البحث داخل النفس بسبب القدرة على إعادة اكتشاف 
الأشياء» ويشارك المشاهد السيدة ستيلسون فرحتها » خاصة فى اللحظات الأخيرة من 
المسرحية حين يتضح ما تتمتع به من قوة فى الإرادةء ورغم أن الهلاوس تبقى أحياتًا. 
إلا أنه للمرة الأخيرة ستشعر السيدة ستيسلون بشعور التحليق لأعلى» وبضياع الطريق 
وسط السحب» وتأخذ السيدة ستيسلون فى البحث فى ذهنها عن مكان تستطيع 
الهبوط فيه دون حوادث » ثم فجأة» نسمع «صوتا حاداً مخيقًا »» وتشهق السيدة 
ستيلسون » وينتابها الشعور بأنها تسير فوق الجناح» وطبقًا للتعليمات المسرحية 


الأخيرة التى تتصف بالغموض: 


موسيقى ... بعض الأجراس 
أضواء ثم ظلمة 
سکون ص۷۸-۷۷ 


وتنتهى المسرحية فى غموض كما بدأت » بعد أن تقع نوبة أخرى أخيرة على 
الأرجح. 


E 


وتستمد المسرحية قوتها فى الواقع من النبل الذى تتسم به الشخصية الرئيسية فهى 
امرأة تخرج من بين الحطام بأفكار مبعثرة هنا وهناك ‏ وتبذل المجهودات حتى تربط بين 
الأفكار وبين الألفاظ» وتحدوها الرغبة فى التواصل والتذكر وإفهام الآخرين وفى 
التعبير با لمجاز وإضفاء لمسات من روح الشعر على الحياةء والمجاز الرئيسى بالمسرحية 
يتعلق بالرحلة» ويحمل الكثير من القوة » فهو يصور احتباس الأفكار داخل الذهن › 
وعدم القدرة على الحديث» مع كثير من الإصرار والمشابرة من جانب هذه الشخصية 
الجميلة كذلك .. وعلى النقيض من مسرحية بيكيت الأيام السعيدة التى تعتبر علامة 
مميزة من علامات المسرح الحديث حيث تحوط القذارة وينى من كل مكانء رغم كل 
مايتصف به من شاعرية وآمال» وحيث تتحول الحياة إلى نوع من أنواع الرمال 
التحركة» فأن مسرحية كوبيت تتحدد داخل إطار العلاج الذى تناله السيدة ستيلسون. 
ويرى الكثيرون أن موقف وينى يتضمن تعبيرا مجازيًا عن التقدم فى العمر وعن الموت 
ترتقى فيه الأيام السعيدة فوق الإحساس بالعزلة» لكن مسرحية الأجنحة - وهى أصلا 
مسرحية إذاعية - تدور داخل إطار من نوع خاص يرى فيه المشاهد - كما يذهب 
كوبيت - عالم المرأة بكل مافيه من الشك ومن التحول فى علاقات الزمن والمكانء 
ويشل الفضاء با يحدث من تشويه الإحساس بالعزلة أو الباراتويا مع حب للحياةم . 
ويدور جوهر المعنى حول اللعبة وحول الحالة النفسية المثارة» ومع ذلك لا تتحقق شعرية 
الملسرح- أو الروح الذاتية المحسوسة المادية - التى تتحقق عند بيكيت ووينى فى الأيام 
السعيدةء ويظل الإطار الاجتماعى فى الأجنحة حرفيًا بصورة كبيرة» وريا يعود ذلك 
إلى تركيز المسرحية الشديد على مايواجههة مرضى النويات» بحيث تظل مشكلات 
السيدة ستيسلون مرتبطة بحالتها الجسمية الراهنةء بدلا من أن تكتسب المعنى العامء 
والمجاز فى الأجنحة يقوم على توقف الكلمات الذى يعتبر نوعًا من أنواع السقوط من 
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أعلى» ويعلق أحلد النقاد أن كوبيت - على العكس من بيكيت أو بنتر- لايهتم 
بالقضايا الأساسية رغم أنه ينجح فى خلق موقف درامى يتضمن مثل هذه الأفكار 
a Gael aes SRE a ONE, U‏ 


الراوبط» وفقدان اللغة باعتبار ذلك نوع من أنواع الحبس الانفرادى. 


ورتستحق الأجنحة بعض المنافشة عند دراسة مسرحيات الطريق المسدود» لأن نقاط 
الضعف ترجع إلي إفتقار العمل إلى أحد الملامح الرئيسية فى هذا النوع من المسرحيات 
وهو التحول الشعرى داخل نظام اجتماعى بحيث يصبح هذا النظام عالًا من العوالم 
المصغرة. لكن مسرحية الأجنحة تدور حول أحداث حقيقية وتقوم بالتركيز على مرض 
من الأمراض يحس به المشاهد تامًاء ولاتنجح المسرحية فى الانتقال من الخاص إلى 
العام» ومن اللافت للنظر أن المشاهد يشعر أن المسرحية لم تنته رغم أن العرض بظل 
مؤثراً » وتشترك مسرحية الأجنحة مع بقية مسرحيات الطريق المسدود فى الرغبة فى 
تناول الحقائق الاجتماعية من داخل النطاق الفكرى» حتى يتم التعامل مع كل هذه 
العشوائية والخسارة والتشتت عن طريق جذوة الفن التى تسلط على أبنية الألم 
والغضب داخل الحياة العاصرة؛ ولاتنجح مسرحية الأجنحة فى تحقيق الحلم الذى يجمع 
بين الفن وبين حالة من حالات النظام والتوافق؛ ولاتصل لذلك سوى مسرحية نهاية 
اللعبة حيث يعلق كلوف حين يقوم بتسوية المكان « أحب النظام» وهذ هو حلم حياتىء 
عالم يصمت الجميع فيه » ويحس بالسكون؛ ويوضع كل شىء فى مكائة»» ويضيف 
كلوف أنه يفعل مايستطيعه «لخلق بعض النظام ‏ ١وهذه‏ الأحلام حول النظام من 
جانب شخصية من الشخصيات المسجونة فى هذا العالم. هى جوهر مسرحيات الطريق 
امسو 
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وقد تم تقديم الأجنحة لأول مرة من دأخل البرنامج الإذاعى (مسرحية تسمع)ء ثم 
عرضت على مسرح ییل» وفی مهرجان شکسبیر بليويورك. وعلی مسارح بروداوی؛ 
وتجتذب المسرحية الجمهرر بسبب الإأداء المتميز الذى تقوم به كونستائس كمنجز 
وبسبب الخوف والفضول من جانب الجمهور» والرغبة فى رؤية النظام وسط كل هذا الألم 
العشوائى وضياع النفس؛ وفى ألنهاية » تتحول حادثة من الحوادث الطبية إلى مونولوج 
داخلی يحمل الكثير من المجاز» وفی رأی سوزان سونتاچ أن الأمراض : 


استخدمت دائسا كتعبير مجازى لإثارة التهم عن الفساد وعن عدم 
الانصاف داخل المجتمعء ويحمل المجاز المتعلق بالأمراض التقليدية طابعا 
من هذا النوع ويخاو من المحتوى عند مقارنة ذلك باسقخدام المجاز فى 
العصر الحديث» فالأمراض نوعان : مرض مؤلم من الممكن شفاء الإنسان 

منه » وسرض ميت » وتتطلب الأمراض الحديشة (تشير سونتاج إلى 

السرطان والسل خاصة) المعالجة الرخيسصة.... وقلما تعالج حادثة 
تاريخية أو مشكلة من المشكلات على صورة مرض من الأمراض. 


وبالرغم من ذلك ؛ تسلم سونتاج فی دراستها حول استعمال المرض کمجاز فى 
الأدب الحديث بال جانب الغامض فى طبيعة المرض. هذا الجانب «الليلى فى الحياة»» 
وتشير سونتاج إلى العملية التى يصبح بموجبها جانب مظلم من جوانب الحياة مثابة 
تعبير مجازى» فكل مرض من الأمراض الهامة بعود لسبب غير واضح» والعلاج غير 
ناجح» تعوزه امعان وتكثر الموضوعات التى تتعلق بالمرض وبالرعب؛ والفسادء 
والانهيار؛ والتلوث والعنف؛ والهوية الشقافية»وبالتدريج بصبح الرض لفسه نوعا من 
أنواع المجاز؛ وتستخدم لفظة المرض بحيث تصبح صفة من الصفات التى تفرض حالة 
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1 e ( ٤ 
وترى سونتاچ أن الأمراض الخطيرة-‎ ٠ من حالات الغزع فيما يتعلق بالأشياء الأخرى‎ 
مثل السرطان- تحتسب المعنى المجازى فهى تشير إلى أمراض «يحوطها الغموض‎ 
(1.۰) 
والهلاك المحقق»‎ 


وماتود سونتاج الإشارة إليه هى أن المصابين برض من الأمراض الحقيقية في غير 
حاجة فى الحقيقة لتحمل عبء إضافى بتمشل فى الرمز وفى المجاز» وهى بالطبع محقة 
فى ذلك لكن المجاز يبقى ١‏ رما رهما لحاجة الانسان إليه بدافع المواساة عند الموت- وهو 
من الأمور المحققة كذلك - وكما يرى جون ليونارد فى إستعراضة «للمرض باعتباره 
مجازاء فإن الموت لا يحمل الشر فى حد ذاته» فهو أمر عادى » لكن أسلوب المجاز هو 
الأسلوب الذى نتخذه عند التفكير فى الموت» وعند التظاهر بعد التفكير فيه » والفن 
والديانات - منذ بدء الخليقة - هى شباك نتصيد بها الرعب ونجتذب داخلها الشعور 


(£1) 


بالوحدة» 


وفى مسرحبات الطريق المسدود فإن ماتسميه سونتاج بالتعبير الخيالى عن الموت 
الحقيقى يعتبر موضوع من الموضوعات الرئيسية؛ ويتسع المجاز حتى يشمل الهوة التى 
تظهر با مؤسسة التى يتناولها العمل» وهذا المجاز هو الوسيلة التى «نتصيد الفزع» بها 
ولايختص هذا الفزع بالموت فقط, بل يمتد إلى الإحساس بالفزع داخل الحياة المعاصرة 
أيضًا » أو بجا تسميه سونتاج «بالعيوب الكبيرة داخل هذه الثقافة: الموقف السطحى 
إزاء الموت» والقلق من إبداء المشاعرء وعدم القدرة على الوصول إلى مجتمع صناعى 
متقدم ينتظم الاستهلال الاستهلاك» فيه والخوف الناجم عن المجرى العنيف لأحداث 


1£ 


(£) 

التاريح > وتظهر هذه الشبكة من التعبيرات بالرمز» داخل مشاهد تتلا بالصور التى 
تتناول هذا «الجانب الليلى» من جوانب الحياة المعاصرة : الأسرة فى طرقات مسرحية 
التأمين الصحى أو الإكسير السحرى فى مسرحية الملجأً السعيد أو الألعاب فى الجر 


الأمراض العقلية 


ستر فایس : مارات / صاد 
فريدريش دورنيمات : علماء الطبيعة 


دافید ستوری : البیت 
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يقدم الرئيس برومدن هذا التصنيف للنزلاء بالعنبرء ويدفع بالقارىء نحو العالم 
ا لمجنون الذى يعرض فى رواية شخص يطير فوق عش العصفورء وتصور الرواية مؤسسة 
للمرضى العقليين» تشبه الشخصيات فيها الشخصيات فى عالم الصور المتحركة» فهى 
شخصيات مسطحة تعيش داخل قصة من القصص لا تبعث على الضحك تامًا» وهى 
شخصيات حقيقية مشثل راندال مأاكميرفى الذى يقوم بتحدى مجموعة المعالجين فى 
شخص يطير فوق عش العصفور» ماكميرفى هو الموجه بالعنبر» ويجد ماكميرفى نفسه 
رعا خو آلعف عد ان تجن اا نكا ر ا و لاض اران عه 
هذا «العالم الصغير بالخارج» ٠‏ وتقوم رواية كيسى تتبع المغامرات التى يقوم بها 
بتتبع ماكميرفى المصاب بمرض من الأمراض العقلية» وتتكشف الحقائق كالكابوس؛ 
فكما يرى أحد النقاد الاجتماعيين» «نادرا ما توفر المصحة العقلية الحماية» لهؤلاء 
المرضى- الذين يمرون بشترة من فترات الهبوط وعدم اليقين» وبالأحرى فإن المستشفى 
العقلى «أكثر تدميرا للنفس» من أى شىء آخر حيث يقع ا مريض فى الفخ بعد دخول 
المصحة العقلية فى الواقع» ويواجه اللامنطق الذى يحكم العمل هناك» والذى تصوره 
رواية کیسی. 

ويتطلب دخول لمصحة استخدام بعض المفاهيم القانونية التى تذكرنا بعدم المنطق فى 
هذا العالم الحفى الذى يشبه أرض العجائب من تأليف لويس كارول » وطبقًا للكتيب 
الذى أعدته لجنة الحقوق المدنية الأمريكية حول ( حقوق مرضى الأمراض العقلية)ء فإن 
المريض إذا قام بالتعبير عن رفضه دخول المستشفى. تتجاهل المستشفى الطلب باعتباره 
أمرا غير منطقيًا ‏ وفى نفس الوقت» إذا قام نفس المريض بالتوقيع تحت الضغوط التى 
يتعرض لهاء وفضل الدخول «طواعية». فإن المستشفى تسمى هذا القرار «قراراً 


منطقيًا»". ومشل أليس فى أرض العجائب» يشعر القادم الجديد با لحيرة داخل 
اللصحة» ويبدأً السقوط » والسقوط؛ والسقوط ويضيع فى النهاية وسط لفيف من 
الطرقات الظلمة والأبواب المغلقة بعد أن يحوطه الجنون من كل جانب» ولايدرى المريض 
أين يذهب ويتوقف السقوط؛ لكنه يحس بالانكسار؛ فقد دخل إلى عالم جديد 
بخلو من المنطق» ويلزم للمريض أن يناضل من أجل استعادة التوازن » ويلزم مثل اليس 
المسكينة التجوال بين الناس على الدوام . 


ووصمة الجنون قديمة قدم التشخيص ذاته» وفى هذا الصدد» يقول لنا علماء 
الاجتماع ما هو معروف من قبل : حين يشيح الشخص بناظريه عند رؤية المسلك غير 
العادى الذى يمارس على الملا ويتحاشى الناس التعامل مع من يقوم بهذا المسلك 
الشاذ» ويدرك المريض عقليًا الوصمة التى تلتصق بهذا المرض فى المجتمع» ويقول 
جوفمان نی دراساته حول المرض العقلى وحول الثقافة الأمريكية التى يسعى المريض 
حى بتمكن من العودة إليها أن جميع الناس يميلون إلى القراءة حول غرائب الأمور؛ 
وحول عدم القدرة على القيام بواجبات المجاملات المعتادة أمام الناس» وهذه من الأمور 
التى تبعث على القلق أوتؤدى إلى التهديد ٠"‏ ومع ذلك فداخل ردهات المسرح المظلم. 
لاإيشيعح المشاهد بوجهه بعيدا عن مرأى الجنون» بل على العكس» فإنه يفعل مثل 
بنتيوس الذى يخضع لغواية ديونوسوس» ويقوم بالتجسس على الطقوس السريه فى 
مسرحية باخوس ليوريبيديس» ويرى المشاهد هذا العالم المغلف بالغموضءولايود 
المشاهد بالطبع إرتياد مستشفى الأمراض العقلية بل يود رؤيتها من على البعد فقط؛ 
ویتھکم أحد العاملين فى مجال الخدمة الاجتماعية على تلك الرغبة بقوله إن العالم قد 
إنتقل بحق إلى مرحلة تبعد كثيراً عن عالم بيدلام حين كان الناس بتجمهرون فى أيام 


(0 


الأحد لرؤية ضعاف العقول باعتبارهم مصدراً من مصادر النسلية 


۲١ 


وتقوم الدراما عادة بتأكيد ال جانب المثير فى المصحات العقلية» وتستخدم الجنون 
حتى تحدث الصدمة على المسرح» وهو مايشبه إلى حد ما ماكان يفعله الناس فى 
مستشفى الأمراض العقلية بلندن من قبل ويبدو أن الأمر قديم الجذور فى الثقافة 
الغربية الحديثة» ويعود إلى الأفتتان بضعف العقل»وإلى الخوف من الجنون» وإلى عدد 
من المحظورات الاجتماعية السائدة» وفى مسرحية بيتر فايس (اضطهاد واغتيال جان 
بول مارات كما تحدث فى مصحة شارنيتون بتوجيه من الماركيز دى صاد)» التى 
عرضت فى لندن من إخراج بيتر بروك عام ٤١۱۹ء‏ وكذلك فى مسرحية فريدريش 
دورينمات علماء الطبيعةء التى مغلت لأول مرة فى ألمانيا عام ١١۹٠ء‏ وفى مسرحية 
دافید ستوری البيت التى عرضت لأول مرة عام ٠۱۹۷ء‏ فى كل هذه المسرحيات يتعلق 
الأمر مستشفى للأمراض العقلية» وتنتقل الأحداث إلى ما هو أبعد من الفضول وحب 
الاستطلاع ‏ وذلك عن طريق الرؤية الشعرية لمجتمع مجنون تقترب أحواله من أحوال 
المجتمع الذى نعيش فيه والمسرحيات الثلاثة من مسرحيات الطريق المسدود» وتدور 
داخل مؤسسة من المؤسسات الشاملة» وتتناول المسرحيات المصحة بإعتبارها من العوالم 
ا مصغرةء؛ وجميعها توضح الخيط الرفيع الذى يفصل بين عالم العقل وعالم الجنون» كما 
أنها تظهر بعض النواحى المتصارعة فى الأسلوب المسرحى المعاصر» فمسرحية بيتر 
فايس مسرحية تاريخية تدور حول الجنون والثورة» وحول القوة على المسرح» ومسرحية 
دورينمات مسرحية فكرية ساخرة تدور حول حبس الطاقات داخل المجتمع SEDEY‏ 
تتعرض مسرحية دافيد ستورى لعدد من العقول المفكرة التى ينتابها الشعور بالإجهاد 


۲۲ 


ویستخدم کل من فایس ودورینمات وستوری المسرح وکأنه نوع من أنواع اللقاء 
الفكرى» ويستخدم كل منهم ا لمصحة كمجاز ملموس يعبر عن التهرأً الاجتماعى» وعن 
الفراغ؛ وعن الوحدة الشدبدة واليأس. هذه المسرحيات التى تنتمى إلى مسرحيات 
الطريق المسدود تمتلى بأشخاص لاتحدوهم الرغبة فى أى شىء بالرة» ووسط هذا اجو من 
القمع والتساط تععدد الاستجابات تجاه العالم الذى يتوقف فى مكانه والذى يقوم 
بنصب الفخاخ؛ والذى يزداد فيه التوتر بسبب وقوف اللوائح الديكتاتورية فى وجه 
الت الي لاتعدها حدود. وكل من هذين الأسلوبين طرق العلاج المتعارضة داخل ذلك 
البنيان المخيف الذى يسود الزعم بأنه يقوم بحماية المرضى النفسيين. 


۲۳ 


مارات / صاد 


تعتبر مسرحية بيتر فايس مارات/صاد- مثالا لهذا الشكل المتطرف من أشكال 
الأسلوب المسرحى المعاصر؛ حيث نجد فيها التعليق الاجتماعى الإحساس بالوحدة 
النفسية» وذلك من داخل مجتمع حقيقى يشعر بالكبت» وهناء وبخلاف أبة مسرحية 
أخرى من مسرحبات الطريق المسدود» يتم إحكام القبضة على المشاهد الذى بحس 
بالصدمة أمام هذا المجتمع الخفى الذى يقنحم الشعور؛ وتقوم المسرحية بتجربة الوحشية 
المادية والفلسفية داخل مستشفى من مستشفيات الأمراض العقلية يحتل البنيان 
المهيب فى شارينتون» وتسير المسرحية على أسس المسرح الطبيعى إلى حد كبير؛ 
وتعرض كل التفصيلات المتعلقة بالمسلك الغريب العشوائى الذى يتصف مرضى العقول 
فى تلك المصحة التى تعود إلى القرن الثامن عشرء وينقل التوثيق داخل المسرحية كل 
دقائق الحياة داخل المؤسسة» وقد كانت المسرحية مفاجأة تامة لجمهور المشاهدين عندما 
قام بيتر بروك بترجمة العمل على المسرح عام 4٦۱۹ء‏ وبروك هو المخرج الذى يعمل 
بفرقة شكسبير الملكية فى لندن تلك الفرقة التى قامت بتمثيل المسرحية هناك. 

ويستحق بيتر بروك التقدير التام فى معالجته للنص المسرحى مثل جوان ليتلورد 
وماتقوم به فى مسرحية الغريب أو مسرحية السفينة الشراعية من تأليف كينيث 
ه.بروان» ويصور بروك بمصداقية كبيرة المؤسسة المعروضة على المسرح؛ ویقول فی 
المقابلة التى جرت معه فى نيويورك بعد عرض المسرحية: 


۱۲9 


يتمتع المولف برؤيا معقدة جريئة تصعب من مهمته فى الكتابة » وأقرب 
مايستطيع الوصول إليه هو العنوان الذى يعكس آلية معقدة حاولنا 
التوصل إليها على المسرح» وأعتقد أن هذا مانفعله على المسرح أساسًا 
أى محاولة تصوير مايدور فى ذهن الكاتب ورؤياه ولذلك أشعر بعض 
الغبطة بسبب محاولة الفصل بين العمل وبين ما أقوم؛ فأى انتقاد يوجه 
للمؤلف ما هو إلا إنتقاد موجه لالإخراج . 


ومنذ أن تبدأء تضع مسرحية مارات/صاد المشاهد إلى داخل هذا البنيان الذى 
بصور بدقة على المسرح» «وسواء كان ذلك للأفضل أو للأسواً » كما يعلق بتر بروك؛ 
فإن هذا البنيان الذى يعج بالحباة يمشل الازدواجية المعتادة بين الإخراج وبين الكاتب 
المسرحى فی الاتجاه المسرحى ا معاصرء وفی فرقة شكسبير الملكية. يقوم المخرج بالفعل 
بإلقا ء الضوء على موقف الكاتب الفكرى» ويشير بروك فى المقدمة المكتوبة فى النسخة 
امنشورة بالإنجليزية إلى شكل المسرحية كما يراه» وبوضح مايسميه بالمنشور الزجاجى 
فی ترتیب مارات /صاد: 


يستخدم بريخت مفهوم المسافة بصورة تتعارض مع فكرة آرتو عن المسرح 
باعتباره تجربة ذاتية مباشرة وعنيفةء ولا أعتقد أن ذلك صحيح» فالمسرح 
فى رأيى» يقوم مثل الحياة على الصراع المستمر بين الانطباعات وبين 
الأحكام أو بين التوهم وعدم التوهم» وتتعايش هذه الثنائيةء ولا 
تنفصل بحال» وقد هاجم أحد النقاد فى لندن المسرحية لأنها تجمع بين 
أفضل السمات عند بريخت وعند مسرح اللامعقول» والمسرح التعليمى 
قبيل مسرح القسوةء ويذكر الناقد ذلك من قبيل الانتقاد رغم أننى 


۱۲٢ 


أعتبر ذلك من قبيل المديح؛ فقد إستخدم فايس كل ذلك حقيقة, 


واستوعب تماما مایقوم به . 


وبنطبق هذا الاستبعاب للجوانب المختلفة فى الدراما المعاصرة على بروك بصورة 
أكبر من فايس» وفى أسلوب الإخراج» تكاد الأفكار بالمشاهد المختلفة فى المسرحية أن 
تنفجر على شكل الوميض وبقوة شديدة» ولحسن الحظ» فقد تم تصوير العرض الذى 
قامت به فرقة شكسبير الملكية من جانب شركة يونيتد أرتست عام ۷١۱۹ء‏ وذلك بعد 
أن قام بروك بإخراج العرض على الشاشة أيضًا . وتطلب ذلك إجراء بعض التعديلات 
على الديكورات الخاصة با لملصحة داخل الفيلم» وبدلاً من الاطار المسرحى المتجرد الذى 
يقوم هوارد تاو مان بوصفه فى صحيفة نيويورك تايمز؛ والذى يخلو فيه المسرح من 
الستائر ويقتصر على عدد من الكراسى الموضوعة عليهء فإن ذلك يستبدل على الشاشة 


ء )4( 
بعلدد من الالواح وبسقف من القرميد. 


ويحاول الفيلم التوصل لنفس التأثير الذى يخلفه العرض المسرحى» وتقوم الفرقة 
بتقليد الحركات التى يقوم بها المرضى من ضعاف العقول» ويثور شعور بالقلق لدى 
الجمهور فى نيويورك. ويجد والتركير أن الطبيعية المفرطة فى تصوير الجنون على 
المسرح لاتبعث على القلق فقط» بل تقوم أيضًا بتشتيت الأفكار» ويأخذ كير فى لوم 
الفرقة والمخرج لإجراء التغيير على القراعد المعمول بها فى مسرح الأفكار»وعلى ى 
حال بظل کل من مارات وصاد من الشخصيات الديالكتيكية؛ ويدور الصراع بین 
العقل والمادةء ويأخذ كير أيضًا فى التعبير عن الشكوى بسبب الأسلوب المسرحى 
الواحد الذى تعرض به المسرحية: 


۲۷ 


كلما إستعد مارات أو دى صاد لإلقاء بعض الجمل التى تحمل موققًا 
فلسفيًا تنشتح أبواب جهنم ويلعب المممشلون دور ألجبنونء وتجلجل 
السلاسل فى الجرادل وتارس العادة السرية وتنتهك الكلمات عن طريق 
الصوت والصورة فى المشهد ٠‏ 
ولايشترك المشاهدون الآخرون مع كير فى هذا الرأى» وينجم عن التأثير الطاغى 
والحضور المادى للمرضى العقليين الاحساس بأن لكل منهم عالمه الخاص الذى يوشك 
على الخروج مته من داخل المسرحية حتى يستطيع القيام بالهجوم على المشاهدين؛ وقد 
حاول المشاهدون فى الصفوف الأولى بين الحين والآخر بالفعل إستبدال المقاعد للابتعاد 
عما بجرى أمامهم» وفى نسخة الفيلم» يستخدم بروك قضبان المصحة حثى يوحى 
بالإنفصال بين العرض وبين المشاهد ءوطبقًا لرى بوسلى كروثر. يجعلنا الفيلم نشعر 
«أننا أيضًا قيد الأسر داخل قفص كبير بعج بالحركة... ولثلاث أو أربع مرات» نرى 
غرفة البخار الضخمة من الخارج» مع بروفيل للمشاهدين» وهم يرقبون مابجرى خلف 
القضبان... وهذا الوهم حول الوجود بالغرفة- وحول الضوء الذى يعمى الأبصار 
اد ب الاه ا ى ا ا كارن فف الي اف ف 
الفيلم المشاهد عن حوائط المصحة» وعن الحمام بداخلهاء أما فى العرض المسرحى» فلا 
يوجد مثل هذا الفصل» ور نما يعود ذلك إلى قوة التمثيل» وبالتالى إلى عدم الحاجة 
لوجود حاجز مادى بوحى بالخطر بعد أن بدا الخطر حقيقيًا بالفعل. 


رحتى يصل إلى تحقيق هذه الدرجة ؛ يقوم بروك بتشجيع كل واحد من الممثلين على 
خلق شرنقة من الجنئون تحبط به كل ليلة» وعلى النقيض من جوديث مالينا فى السفينة 
الشراعية عام ۱۹١١‏ أو جوان ليتلوود فى الغريب عام ١۱۹0ء‏ يقوم الممثلون 


۲۸ 


بالعدريبات أثناء البروفات كما لو كانوا من نرلاء السجن حقيقة» ويعتمد بروك فى 
إجراء البروفات على الحس الداخلى للممثل» ويعلق أحد النقاد على ذلك بقوله: 


قام بروك بزيارة عدد قليل من المصحات حول لندن وباريس لكنه أراد أن 

يقوم الممشل بحفر موضوع الجنون داخلهء وقد مجح هذا الأسلوب رغم أنه 

يترتب عليه أحياتًا بعض النتائج المخيفة إلى حد ما وتطلب الأمر قدرا 

من إستنزاف جهد الممشل... وفى الولايات المححدة يجرى العرض لمدة 

ست ليال فى الأسبوع مع حفلتين من حفلات الماتينيه» ويترتب على ذلك 

بعض من حالات الإكشئاب والتشاؤم والتعاسةء ولاتظهر هذه الاعراض 

بعد ساعات العرض, لكن التوتر اللازم لتصوير الجنون لاينحسر بسرعة 

وتساعد الكراهية العميقة التى يبديها الممثلون تجاه المشاهدين على 

التوصل إلى روح المسرحية فى الحقيقة ‏ . 

ويعنى ذلك أن الشعور با لخطر ينتاب كل من الممثلين والمشاهدين على السواء؛ ومن 
أجل تعميق مايسمية آرتو بالصلة السحرية بين «الحقيقة والخطر »» وهى «القيمة 
الح في اليج تورك الك لاء لحار من الفرض الي و 
الفيلم بل ويقوم أيضًا بتوسعة الجزء الإفتتاحى من المسرحية با فيه من أحداث 
طبيعية؛ ويهدف بروك إلى إجنذاب المشاهد نحو تخيل الجنون الحقيقى الذى تنغلق 
عليه أبواب المصحة المعروضة على المسرح»مع الايحاء «بالصلة الساحرة التى تربط بين 
الحقيقة والخطر»ء وفى كل من العرض المسرحى والفيلم» لاتوجد بداية حقيقيه للأحداث, 
ويرى المشاهدون لعدة دقائق مايجرى «خارج المسرح» من جانب ألنرلاء الذين يقرمون 
بالتجوال دون هدف» وذلك قبل أن تعلن دقات الأجراس با لمصحة بدء العرض بصررة 


رمي 


۱۹ 


وتبدأً المسرحية بالتدريج بعد إنقضاء خمس عشرة سنة على مقتل مارات» ويقف 
الممثلون فى زى موحد أبيض تعلوه أحيانًا الملابس ذات الألوان الزاهيةء ويقف الممثلون؛ 
ويجلسون» وينامون فى نفس الزى» وطبقا للتعليمات المسرحية يخلق حضور المرضى 
«الجو العام فهم يقومون بعدد من الحركات المعتادةء ويدورون فى دوائر» ويقفزون؛ 
ویھمهھمون وینوحوں ويصرخون ونحو ذلك »(ص×). ومن التفصيلات الطبيعية الأخرى 
عند بداية المسرحية» منظر هيئة التمريض من للرجال الأصحاء (ص×) الذين يقومون 
بتدبر أمر النزلاء الخطرين» ويقوم هؤلاء الرجال «بعدد من العمليات الروتينية المتعلقة 
بالاستحمام والتدليك »ص؛ وبعد دقات الجرس بالمصحة,» يبدأ موكب النزلاء» وبخاصة 
من سيشترك منهم فی لعب الأدوار داخل مسرحية دى صاد التاريخية» ويرشدهم مدير 
الملصحة كولير إلى مكان التمثيل بمساعدة عائلته التى ترصع المجوهرات الثمينة كل 
فرد فيهاء ويأخذ كل واحد من الممثلين مكانه» وتتوقف دقات الجرس» ثم يقوم كولير 
بالترحيب بالمشاهدين باعتبارهم من الأشخاص الذى يقومون بزيارة المؤسسة. 


وهذه المجموعة من مرضى العقول» ودقات جرس المصحة بدلا من رفع الستار؛ 
والحديث الافتتاحى الذى يوجهه كولير للمشاهدين» كل ذلك يجعل المسرحية تذهب إلى 
ماهو أبعد من التوقعات المعتادةء وبعد أن يصطف المرضى على المسرح» ويعقب الهدوء 
دقات الجرس؛ يبدى المشاهد موافقته على تتبع الخطوات التى تجرى داخل هذه اللعبة 
المسرحية الخطرة. وفى رأى هنرى هيوز فإن المشاهد يمشل البورجوازية الفرنسية فى 
بحشها عن الغريب وعن الترفيه وذلك بزيارة مؤسسات الصحة العقلية» ‏ » وتعرض 
على المسرح بالفعل بانورما شاملة من المرض العقلى» ويواجه المشاهد هذه الشخوص 
التى ينالها التشوه من جراء اليأس والاغتراب» وتأخذ هذه الشخصيات فى التحديق 


نحو المشاهد. 


۳٠ 


ويصحع كولير مقدمة لمسرحية دى صاد بعنوان « إضطهاد وإغتيال جان بول مارات». 
ويرحب كرلير فى المقدمة بالمشاهدين الذين حضروا لريارة المصحة؛ ويعطى الاعتماد 
الرسمى على «العلاج» ألذى پو شاف أن ا 


لدينا الحدائة والتنوير ولانوافق على حبس المرضى ونفضل العلاج عن 
طريق التعليم» وبخاصة الفن» وبالتالى تلعب هذه المستشفى دورها طبقا 
لإعلان حقوق الإانسان ص٤‏ . 


وکا کول أن دی صاد قام بكشابة هذه المسرحية « بغرض التعليم؛ ومن أجل 
إعادة تأهيل المرضى». وكما بتضح» فإن دى صاد يحصل على الموافقة الرسمية على 


الموضوع الذى يقوم بعرضه. 


وبشعر المشاهد عند سماع المقدمة التى يلقيها كولير بأن مدير مصحة شارنيتون 
شخص مستنير يؤمن بالفن كطريقة من طرق العلاج» وطبةًا لجوفمان؛ توفر هذه 
الأئشطة للنرلاء الفرصة «للانغماس ونسيان كل إحساس بالبيثة المحيطة مؤقتا». 
ويضيف جوفمان فى النقاش الذى يجريه حول أحد المصحات الأمربكية المعاصرة أنه 
باللسبة «لحفنة من المرضى» فإن العرض المسرحى شبه السنوى نشاط من الأنشطة قوية 
التأثير بها يحتوى عليه من بروفات وملابس ومشاهد وتثيل وكتابة وإعادة للكتابه 
وأداء - وكل ذلك يتمخض عن نوع من التأثير السطحى على المشاركين بالعرض 
وفى دراسته عن «الابتعاد عن الدور»» يقوم جوفمان أيضًا بالتركيز على الفوائد 


العلاجية المرحوة من هذه العروض المسرحية: 


؛,)١۵(‎ 


۳1 


الحقيقة هى أن فى السجون والمصحات العقليةء يبرز الانسحاب» وعدم 
الرغبة فى التعاون» وبعض الترفع» رغم أن الواحد من هؤلاء النزلاء قد 
یکون على آتم استعداد للمشارکة فی عرض مسرحی يقوم فيه بلعب دور 
الشخص العاقل المهذب» وهذا التغير الملحوظ أمر يمكن فهمه» 
فالظروف المتعلقة بالشخصية على المسرح تختلف عن الظروف الحقيقة 
للتزيل» ولا حاجة للممشل إذن أن يبتعد عن هذه الشخصيات إلا إذا 


)۱٦( 


وحاليًا» يسلہ بالفائدة العلاجية المرجوة من العروض المسرحية داخل المصحات 
العقليةء لدرجة أن نفس العلاج قد يقدم كذلك فى المؤسسات الشاملة» وفى مؤسسات 
إعادة التأهيل؛ ومن أفضل الأمثلة على ذلك مركز نيويورك لعلاج الأدمان الذى قام 
النزلاء السابقون به بعرض مسرحية نفسية درامية بعنوان المفهوم يصفها أحد النقاد 
املتحمسين بأنها « تجميع للكتابة المسرحية وللعلاج النفسى اا ٠‏ وتدور 
ا لميلودراما المعاصرة التى كتبها ميجيل بينرو-عيون قصيرة - حول أحد الإصلاحيات 
بعد ورشة عمل مسرحية فى إصلاحية للرجال بالفعل فى حى ويستشستر فى نيويورك 
عام ۱۹۷١‏ وبعد الخروج من الإصلاحيةء يتفق النزلاء المشتركون بالمشروع على تأليف 
فرقة للتمشيل باسم العائلة» يشارك فيها أحياتًا ميجيل بينرو الذى لايختلف على 
موهبته عدد من نقاد المسرح» رغم أن حكمًا قضائيًا قد وقع على هذا الكاتب المسرحى 
فل . اوراص اة الل ب اليو رار فى مهرجان کر شريو 
الذى ينظمه جوزيف باب فى مسرح الجمهور » لكن الفرقة معروفة أساسًا بسبب تصوير 


۱۳۲ 


عون قصبرة سانا وبإيجازء فإن المسرح بثابة العلاج الذى قد يؤدى بالنرلاء إلى 
الخروج من المؤسسةء وإلى الدخول إلى عالم المسرح كذلك» ومن ناحبة أخرى» قد يسفر 
ذلك أيضًا عن فكرة رومانسية تتعلق بالعلاج عن طريق المسرح. 


وتريح هذه الفكرة عن المسرح باعتباره علاج المشاهد لمسرحية مارات/صاد لبعض 
اللحظات. ويتصرف المرضى على المسرح بطريقة تختلف تماما عن نظرائهم داخل 
امؤسسات فى القرن العشرين الذين يتعاطى الواحد منهم المهدئات بشراهة» وسرعان 
مانكتشف أن أفكار كولير وإضافاته حول العلاج التقدمى أفكار بسيطة للغاية. 
فا لمدير التقدمى يعطى موافقته على عرض مسرحية دى صاد داخل الحمام مثلاً » بسبب 
أن ذلك الإطار يتناسب مع مسرحية تدور حول مقتل مارات» ويؤكد كولير للمشاهد 


¢ 


أنه: 


يتفق مع الولف دى صاد على أن تدور المسرحية داخل الحمام دون إقحام 
أى من الأدوات المتعلقة بالصحة العقلية وا لجسمية» ويعرض المؤلف كيف 
يموت جان بول مارات» وكيف ينتظر بالحمام قبل أن تقوم شارلوت 
کوردای بالطرق على الباب صئٌ-ه. 
ومنذ بداية هذا الحديث الشهير من جانب مدير المصحة» وقبل أن يتفوه الكاتب 
امقيم با لمصحة بأيه كلمة. نكتشف أن كولير لايستطيع أن يقف على قدم المساواة مع 
صاد» ويبدو المدير ساذجا بالمقارنة بذلك المريض التموذجى لدرجة أنه لأيلنفت للخطر 
الواضح من جراء عرض مسرحية تتناول أحد الموضوعات الشورية داخل جدران هذه 
امؤسسة التى تقوم فيها هيئة التمريض من الرجال الأشداء بتهدئة المرضى الثائرين 
الملصابين با لجنون. 


۳۴ 


وابتداء من كلمات كولير الافتتاحية فصاعداً» تصبح الأحداث فى مارات/صاد 
ذات شقين» فمن الناحية التاريخية» ظل صاد بين النزلاء فى مصحة شارينتون مند 
عام ۱۸۰۱ ؛وحتی وفاته عام ۱۸١٤‏ وكان يشرف على العروض التى يقوم بها الهواة 
داخل المصحة كوسيلة من وسائل العلاجء وكما يشير فايس فى «ملاحظات المؤلف حول 
الخلفية التاريخية للمسرحية»: 


فى الدوائر الباريسية الواسعة ظل حضور عروض صاد المسرحية مر من 
أمور الترفيه وسط هذا المخيأً الذى يختفى فيه المنبوذون من جائب 
المجتمع المتحضر ومن المحتمل بالطبع أن عروض الهواة كانت تقتصر 


الوقت صه١٠.‏ 


وتقوم المسرحية إذن على الحوادث التاريخية ( فقد قام صاد بعرض مسرحيات 
داخل المصحة فى شارنيتون)ء ومن ناحية ثانية» تحظى تلك الأحداث بالمصداقية 
الطبيعية (الفائدة العلاجية للنشاط الذى يقوم به النزلاء)» ويمتدح مدير المستشفى 
صاد لتوليه أمر هذا العمل المسرحى الذى يدور حول مارات والذى يعرض داخل حمام 
الملصحة؛ ويكتشف كولير مع المشاهدين بعد ذلك أن هذا الاطار مناسب بصورة كبيرة 
تعليميًا ورمزيًاء فالحمام فى رأى كولير يوفر عنصر الاقتصاد فى الفضاء» لكن صاد 
من جانبه يعرف الإمكانات الأخرى بالغة التعقيد التى تكمن وراء هذا المكان» وعن 
طريق صاد - الشخصية المحورية فى المسرحية - تخرج مسرحية فايس عن نطاق الشق 
التاريخى والمذهب الطبيعى. 


£ 


وتجری أحداث مارات /صاد یوم ٠١‏ يوليو سنه ۸٠۱۸ء‏ أى بعد خمس عشرة سنة 
من مقتل مارات وتتحول هذه المسرحية التى بدا العمل فيها باعتبارها من وسائل 
العلاج إلى أن تصبح نوعًا من أنواع التآمر الهدام» ويصر المؤلف على أن يبقى صاد 
على دراية بالأحداث التى تدور بعد وفاته» ویقرر أن يواجه مارات إبديولوچيا؛ وكما 
يحتب فايس فى ملحق النص المنشور للمسرحية» فإن مقابلة صاد مع مارات هى 
موضوع المسرحية» وهى أمر من أمور الخيال تماما » وتقوم تلك المقابلة على حقيقة واحدة 
فقط هى قيام صاد بتأبين مارات أثناء الجناز» لكن فايس يهدف من إجراء مقابلة بين 
صاد ومارات فى المسرحية إلى خلق نوع من الدراما الدياليكتكية التى تنبنى على 
«الصراع بين الفردية فى أقصى مدى لها وبين فكرة الثورة السياسية والاجتماعية 
صا ١٠ء‏ ولكن الأحداث تتطور بسرعة فى مارات/صاد» وتغحرك إلى ماهو أبعد من 
مجرد المقابلة الفكرية بين صاد ومارات» ويتحول الأمر إلى مواجهة جسيمة بين المرضى 
من الرجال وبين الحراس؛ ويعبر فايس عن رأيه فى المناظرة الفلسفية التى يجرى بين 
صاد وبين شخص مارات الذى يتخيله فى مقابلة بجريها معه أ- ألفاريز» ويسلم فايس 
بأنه يبستخدم المصحة عن عمد كعالم مصغر» ويشير فايس كذلك إلى ال جانب الجمالى 
فى هذه المناقشة الديالكتيكبة السياسية: 


المسرحية بأكملها على الأقل فى صورتها الأولى تجربة شخصية بالنسبة 
لی» فمن أحد الجوانب» أعتقد أنه من غير الممکن تغییر کل شىء فى 
الجتمع» ولاتستطيع أن تفعل شيئًا إزاء ذلك والأمر يشبه الجحيم على 
أى حال ومهما نفعل» سيتطور الأمر حتى يصبح كارثة وهذه هى وجهة 


۳0 


نظر صاد... ثم هناك وجهة النظر الأخرى : نحن نعيش وسط الآخرين 
ونريد التغيير فى حياتناء ورا فى حياة الآخرين أيضًاء وهذه هى وجهة 

النظر الاشتراكية ووجهة نظر مارات وتتجمع هاتان الوجهتان 
المتعارضتان تماما فى محاولة للبحث عن حل . 


ويقوم فايس بوضع نهاية للمسرحبة تعكس التمزق فى رأبه حول من سيفوز فى هذه 
المسرحية التى تدور من داخل المسرحية الأصلية, ويستخدم فايس بعض النهايات 
البديلةء وتختلف النهاية التى يستخدمها بيتر بروك فى عرض نيويورك عن النهاية 
لموجودة بالنص المنشور» وعن النهاية فى الفيلم» وطبقا للتعليمات المسرحية الأخيرة 
فى النص المنشور بقفز روكى «للأمام ويضع نفسه أمام المتظاهرين بينما يتجه ظهره 
نحوهم» ويصيح «متى تتعلمون؟» ومتى تتعلمون أن تأخذوا هذا الجائب أو ذاك؟؛ 
ويحاول روكى أن يدفع المتظاهرين بعيداً» ثم يختفى عن الأنظار بعد ذلك فى الصفوف 
الأماميةء ويقع المرضى تحت وطأة تأثير الرقصات المجنونةء ويقفز عدد منهم» ويدور 
حول نفسه فى نشوةء ويهدد كولمير المرضى باتخاذ زشد التدابير» وقوة يقوم بضربهم» 
ویقف صاد منتصبًا فى زهو على كرسيهء ويعطى كولير إشارة غلق الستار بعد آن 
يشعر باليأس وطبقًا لمارجريت كرويدن التى قامت بمتابعة أعمال بيتر بروك» فإن عرض 
نيويورك ينتهى بسخرية أكتر عمقا ويشور الممشلون: 
فى ذلك الكابوس الوحشى» ويصيح المرضى العقليون طلبا للحرية 
وللخلاص ويقومون بالاستيلاء على المصحة» ويأخذون فى قلب الأثاث 
ويحاولون اغتصاب الراهبات وقتل الحراس » ولكن الحراس يستخدمون 
العصى والهراوات بتشجيع من كولير» وتنشب معركة شرسة لقمع هذه 


۳٢ 


الثورة الحقيقية التى تبدأ ويسير النزلاء على خشبة المسرح ويأخذون فی 
تهديد المشاهدين؛ نم يسمع صفير صفارة فجأة» ويتوقف كل شخص؛ 
ويندفع مدير المسرح على خشبة المسرح للسيطرة على الفرقة» وإنقاذ 
المشاهدين الذين يشعرون بالراحة عند انتهاء المسرحيةء ويقوم المشاهدون 
بعحية الممثلين لكن المسثلين (أو النزلاء) يقومون أيضًا بالتصفيق 
ويستمرون فى ذلك ويحس بعض المشاهدين بالسخرية التى تدور 
ويغادرون المسرح على عجل بينما يجلس البعض منهم وهو يتساعل عمن 
هو العاقل وغير العاقل» وعن الفورة ومعناهاء وينظر صاد فى 
اتتصار''" 


ريذهب فايس إلى أنه قد يستعمل نهايات بديلة فى العروض المختلفة التى تجرى 
داخل البلدان امختلفة: 


تترك المسرحية للمشاهد أن يقرر فى نسختها الأولى على الأقل ( بين 
أفكار مارات وصاد)» وفيما بعد أضيفت خاتة إلى العرض الذى جرى 
فی روستوك بألانیا توضح أن مارات على صواب فی رای الکاتب» لکن 
الشكوك التى تنتاب صاد فى محلها كذلك فنحن نعرف المصاعب التى 

مجمت فى عدد من البلدان الاشتراكيةء وتوضح الخاتة أن بعض 
امجتمعات تتطلب التغيير ا لجذرى سواء قديمًا أم حاليًا» ويرى الانسان 
ضرورة التغيير الجذرى» وبالرغم من ذلك ويشور الاحساس أن ذلك قد 
يؤدى لنتائح على غير المتوقع.. 


۳4 


وتتغير النسخة المكتوبة على الدوام» وهذه هى النسخة الرابعة حتى الآنء 
وهناك فروق جوهرية بين هذه النسخة وبين المسرحية التى عرضت لأول 
مرةء فخلال تلك الفترةء تم الاستغناء عن كثير من التعليمات المسرحية 
وبدأت أدرك أن ا لمخرج يعمل بنوع أكبر من الخيال إن لم يقم المؤلف 
بإرشاده طوال الوت" 


ومن المحتمل أن تظل المقابلة التى تجرى بين هيرالد وصاد بعد مقتل مارات فى 
الحلقة ٠۲‏ آهم المتغيرات المنطوقة فى نهاية امسرحيةء وهذه المقابلة موجودة فى فيلم 
بروك» لکنها تحذف من النص المنشور : 


هیر الد 


قل لنا ياسيد صاد ماذا تحقق بالضبط ومن الذى فاز ومن الذى خسر 
ونريد معرفة معنى هذا العرض الذى تدور أحداثه داخل الحمام . 


صاد 


الهدف الرئيسى من المسرحية هو النظر فى بعض المسائل ونقائضهاء 
ومعرفة المعنى وراء كل منهاء المعنى؟ بعض المسائل تتعلق بالشكوك 
الأبدية وقد قمت بتقليب الأمر من كافة الجوانب ولم أتوصل إلى خاتقمة 
للمسرحيةء فمارات وأنا معه ندافع عن القوةء لكن أثناء النقاش» يتخذ 
کل واحد منا موققًا مختلفقاء فالکل یرید التعبیر» لکن لا تلتقی آراؤه 
وأرائى حول استخدام القوة» ومن ناحيةء من الممكن أن تسير الحياة 
للأحسن عن طريق استخدم السكاكين والفؤوس» ومن ناحية أخرى» من 


۴۸ 


لمكن أن ينغمس الانسان فى الخيال ويبحث عن الفناء لشخصه, 
وبالنسبة لى» لم نتوصل إلى الكلمة النهائية بعد ومازالت القضية لم 
ET‏ 


وبغض النظر عن الخواتيم البديلة والمراجعات الكثيرة يظل الفائز فى تلك المسرحية 
النى تجرى داخل المسرحية مشكوكا فى أمره ( بقوم كل من مارات أو صاد بالضحك 
أخيرا فى العروض)» ويعود السبب الرئيسى فى ذلك إلى أن فايس يضع هذا النقاش 
داخل المسرحبة التى تدور فى المصحة؛ وتصبح المناظرة التى تدور أكثر عمقًا ‏ فهى 
نكته من النكات القاسية التى يسخر منها المشاهدون بعد أن يقومون ببذل الجهد 
وبالتركيز حتى بستطيعون فهم كافة النواحى الفكرية ويوضح فايس أن ترك العنان 
للمخرج والمواجهة التى تدور بين صاد الكاتب وبين شخصية مارات يحدثان تحت ظل 
البنيان الكبير آى منزل المرضى العقليين الذى يبتلع كل منهماء ويلغيه تامًا وهكذا 
تخدم مسرحية صاد العلاجية المعروضة أمام مرضى المصحة أغراض فايس على 
مستويين : فالعرض بالمصحة وسيلة مشروعة تلجأ إليها الحبكة ويدور العرض من 
داخل الاطار الطبيعى» وكذلك . فإن نص مسرحية صاد يعطى الفرصة كى تجرى 
المنافشة ول راء الكاتب المتضاربة. والعرض الذى يقوم به النزلاء من داخل السيناريو 
الذى يضعه صاد عرض غير تقليدى يرتقى فوق الوظيفة العلاجية البحتةء ويحاول هذا 
ا لمقيم الشهير فى مصحة شارنيتون المواءمة بين الأفكار واللغة والممشلين وبين مايدور 
فى الموقف الحالى» ويدعو للشورة ضدالجذور التى تضرب فى أعماق تلك التجربة 
النفسية؛ ويدعم أعراض الهذيان بدلا من أن بقوم بتصحيح مسارها . 
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وتجربة شارينتون فى العلاج الجمعى ماهى إلا صورة هزلية ‏ لكن العرض الذى يقرم 
به صاد فی " حمام الصا ادن كط به أدزات الضحة الحقانة وا ية ص ب 
۵ » وهو ضرية قاضية من الناحية المسرحية والناحية الحرفية » وتنادى المسرحية بإعطاء 
الفرصة حى تظهر الرغبات المكبوتة فى نفس النزلاء ‏ وهنا » فى هذا الوسط المألوف 
المزدجر » يصبح الفارق بين الحقيقة والأوهام مشوشا إلى حد کبیر › ویحاول صاد 
ضمان بقاء بعض الواقعية على المسرح › ويقع اختياره على مريضة من مرض المشى 
أثناء النوم حتی تلعب دور کوردای ‏ وتقوم المرأۃ بلعب الدور کما لو كانت تسير فى 
حلم من أحلام الموت » ويختار صاد أيضا مريض من مرضى الجنس حتى يستغل فرصة 
قیامه بالدور باعتباره جیب کوردای ص15 ءويختار الكاتب كذلك مريضة من امرض 
تسلط على رأسها الأفكارء وتعانى من الانسحاب وذلك حتى تقوم بتغيير 
الضمادات بيدها المرتعشتين» ا۷ء ويلعب دور جاك روكى نزيل آخر- يرتدى السترة 
ا لحبوكة التی تشیر إلى تحکم الرقیب (ص۷). أما الدور الرئیسی- دور مارات- فان 
صاد يختار لأداء هذا الدور أحد المرضى بالبارانويا» وهو مريض «حسن الحظ قد قطع 
شوطًا کبیراً فی العلاج »ص1. 


وتتداخل الأدوار عامة بالنسبة للمرضى الآخرين بين الدور الذى يقومون به داخل 
السرحية وبين الموقف الحقيقى لكل منهم داخل المصحة؛ وفى مشاهد التجمهر» بندمج 
بعض المرضى فى روح العرض» ويربط كل منهم بين الأحوال السائدة فى ذلك الوقت 
وبين أحداث الماضى التى تبعث من جديد» وتحدث «حادثة مؤسفة» حين يبدأ أحد 
المرضى فى القفز على ركبتيه وهو يرتدى ياقة القس حول رقبته» وتتوقف تلك الصلاة 
الوثنية التى يقوم بها الأسقف السابق بعد أن يلقى الممرضون من الرجال بأنفسهم على 
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المريض» «ويتغلبون عليه ويضعونه تحت ال اء بالحمام ثم ويحکمون وثاقه ویجرونه 
للخلف» (ص٠۳-١٠١).‏ وفيما بعد » تثير الكلمات المريض الذى يلعب دور جاك 


روكى» وتجره الممرضات » ويقمن بشد وثاقه إلى أحد الکراسی ص۹٤.‏ 


ويظهر هذا التداخل فى أداء الأدوار مع معظم المرضى ‏ غير أن المنشدين الأربعة 
فى مسرحية صاد يقومون بالهروب إلى عالم منفصل بتمشل فى المقامرةء وإحتساء 
الشرابء والتمشيل ويتمدد كل واحد من المنشدين الأربعة على الأرض» وتدور ألعاب 
الورق ص١٠‏ ٠١-١١ء‏ ويشغل الوقت كذلك بلعب النرد ص۳۸ وإحتساء الشراب صاء 
والتثاؤب وهرش ال جلد ص٤۸‏ وعلى العكس من المشاركين الآخرين فى ذلك الاستعراض 
الوظيفى» يبقى المنشدون على المسرح» بل إنه حتى عندما تتم السيطرة على روكى؛ 
فإن المنشدين يستمعون دون إهتمام لما يدور ص٤٤‏ ويسترجع هؤلاء المنشدون للأذهان- 
فی جمیح مايفعلونه- الوظيفة الرئيسية لمسرحية صاد» فهى نوع من أنواع الترفيه 
بغنى بعض الشىء عن الرتابة التى تسرى داخل أوصال تلك المؤسسة الشاملة» ويجمع 
المنشدون كذلك فى إطار واحد مسرحية فايس الخارجية ومسرحية صاد الداخلية؛ 
وينشغل هؤلاء المنشدون بالعمل بصورة تسمح لهم بالتحرر من الفرضى المعديه تدور 
داخل مسرحية صاد» ویتسنى لهم بالتالى التعليق على الأحداث مثل أفراد الكورس. 


وفى النهاية يستسلم كل واحد من الممثلين للدور الذى يقوم به » وهو إمتداد لنفسه 
فى الحقيقة. وتذهب مسرحية صاد إلى ماهو أبعد من كونها مجرد إجراء من الاجرا ءات 
نة رغاة ارقي ف الطروف الادبة فر تة ماع ر المد م خلال 
لقعب فى سواوا لتاعر رعق رمان ى ها اله على الا الجا ون 
إستبدال تدبير المؤامرات بالقدرة على التعبير» 
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يوجد قبس أو إشارة إلى التمرد عند هولاء النزلاء فى مثل هذه الحفلات 

وينال النزيل من المسئولين عن طريق المشاهد الهزلية أو الرقصات... 
وهذا دليل على قوة المؤسسة... فتمشيل التمرد أمام أعين السلطات 
ماهو إلا إستبدال للتآمر بنوع من أنواع القدرة على التعبير ٠‏ 


ومع ذلك تدفع المسرحية النزلاء إلى التمرد بدلاً من أن تقضى على دوافع هذا 
التمردء ويعود ذلك إلى أن مسرحية صاد- مثل مسرحية الشرفة لچينيه - «تقدم 
الصورة الحقيقة من باطن المشهد الزائف» ٠‏ وعندما تتحدث المسرحية عن عدم القدرة 
على التحرك. فإن النزلاء يسعون للتخلص من السلبية التى يتصف بها سلوكهم. 

وتلقى مسرحية صاد الضوء حول إستخدام فايس للمصحة العقلية باعتبارها عانا 
مصغراًء ويقوم صاد بتشجيع الممثلين على الارتجالء ويتفحص كل ممثل دوره» وتنطبق 
دروس التاريخ على أوضاعهم المضطربةء وتعرى مسرحية صاد الفكرية مايدور بالمصحة 
ويزداد التوتر» ويهمس اسم كورداى فى دلالة واضحة على الثورة ص٣۸‏ ثم يأخذ 
الأفراد فى إنشاد «الحرية الحرية الحرية من يبقينا سجناء/ من يبقينا فى الحبس/ نحن 
عايون ونحن نريد الحرية »ص١١‏ وشيئًا فشيتًا يتحول الترفيه غير الضار إلى طقوس 
اة واخ وكما يحدث فى احتفالات باكوس » يفقد المشتركون التحكم فى النفس 
وينصب جام الغضب وتتعقد الأمور وتصبح الحادثة المسرحية البسيطة شكلاً من شكال 
التظاهر على نطاق واسع. 


وهيرالد هو الحد الذى يفصل بين هذا الترفيه الذى يلهب المشاعر وبين الواقع داخل 
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تدور فی ذهن صاد تارة» وتارة أخرى يقوم بتقديم الاعتذار عن هذه النطورات» ومثل 
بارنيت فى مسرحية التأمين الصحى لبيتر نيكولز» بخرج هيرالد عن نطاق الأحداثء 
رخدت نيابة عن المؤلف» بل إنه فى فترات متقطعة يوقف أحيانًا عرض صاد حثى 
يصحح معلومة تاربخية وحتى يذكر المشاهد أن مسرحية صاد قد حدثت فى الماضى 
ى..٠‏ أو لكى يعتذر عن اللغة الشورية (ص ٤٤-٤‏ أو يبرر لكولير ضرورة 
إستخدام بعض الصفحات بدلا من حذفها من العرض» ويتجاوز هبرالد تعليمات 
الرقيب فى كياسة» ويأخذ بيد المشاهد إلى متاهة جديدة من الأحداث» ويجتذب هيرالد 
الشاهد إلى رؤية العرض الذى يقوم به النزلاء عن طريق الصفير وعن طريق الدق 
بالعصا؛ ويصبح بغابة المتحدث الذى يقوم بالتهكم على مايجرى على لسان صادء 
رتظل وظيفة هيرالد الأولى هى التدخل بين الحين والآخر حتى يؤكد أقوال صاد : 


نحن نعرض هؤلاء الئاس المذبوحين 
لأن هذا ما حدث دون تراع 

ونود رؤية هذا العرض الهمجى 

الذى لايحدث اليوم ٻالمرة 

فقد انقضى أمر الناس فى ذلك الوقت 
هم ألبدائيون وحن المتحضرون ص٠۲‏ 


وترتل هذه التوكيدات كنوع من أنواع السلوى الباردة من داخل اللفية الباردة التى 
فغلها المصحة العقلية» وهى وسيلة بقوم صاد وفايس التى عن طريقها يقوم بإدانة 
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مذابح التى تحدث أو من الممكن أن تحدث «اليوم»» ومايقوله هيرالد قد يخدع 
المسئولون بالمصحة والزوار (أى المشاهدين). لكننا جميعا جزء من جماعة المشاهدين 
بعد الحرب العالمية الثانيةء وتبقى أحاديث هيرالد - با فيها من ثورية- «إشارات من 
خلال اللهب» تسير على نهج فكرة آرتو أنه بنبغى للمسرح «أن يخرج خارج إطار اللغة 
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حتى يمس ألحياة» 


وشخصية مارات امتداد مسرحى لشخصية صاد» فهو يشبهه فى محاولة «الخروج 
عن إطار اللغة حثى يمس الحياة»» ويعكس كل من مارات وصاد سويا المفارقة التى 
تواجه الكاتب الثورى» فمارات هو المدافع عن حرية الجماهير فى مسرحية صاد ألذاتيه 
لكنه أيضًا حبيس داخل جسمه المريض, أما صاد - المدافع عن الحرية الفردية فهو 
حبيس داخل المصحة كذلك» وينسحب مارات تجاه الماء البارد بالحمام» وينسحب صاد 
تجاه الأمواج المتلاطمة داخل الخيال. 


وفى الحلقة رقم ٠١‏ التى تتعلق بعدد من الأحاديث «حول الحياة والموت» يشغل 
صاد نظيره بمناقشة غير قابلة للحسم عن القوة السياسية النفسية للفن» وعند هذه 
المرحلة فى المسرحية التى تدور داخل المسرحية الأصلية» يختفى الجوهر المسرحى للصراع 
وراء الأفكارء ويتلو الحلقة ١١‏ تمثيل هزلى صامت يتعلق بالعدالة الوحشية داخل نظام 
الحكم الذى ينادى به مارات» وبعد تهدئه المرضى» يآخذ صاد فى التحسر على التدهور 
الذى تنى به الجموع المتعطشة للدماء» وتظهر لواعج الحنين نحو تلك الأيام الخوالى 
التى تدور فيها حوادث القتل والتعذيب البطيئة» التى تشبه الحوادث التى نراها توا 
فى العرض الصامت ص۲۴-١۲.‏ ويزعم صاد أن الموت هو «أساس الحياة بأكملها »: 
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ينتهى بعدم الاكتراث من جانب الطبيعة 
فالطبيعة ترقب دون تأثر 


حتى لو تم تدمير جميع ا لجنس البشرى 


(ينهض) 
أكره الطبيعة 


هذا المشاهد الخالى من الإحساس بوجهه ال جامد كجبل الجليد 
الذی یتحمل کل شی 
وهذا مايدفعنا للمزيد والمزيد من الأفعال ص٤۲‏ 


و يجيب مارات 25 النظير المتعقل لصاد - على «عدم الاكتراث من جانب الطبيعة»› 
بأن هذا فى رأيه هو الإفتقار للعواطف ص١۲‏ ويقوم مارات بتقديم البديل لجماليات 
العنف عند صاد» ومن داخل الحمام با مصحة» يقترح مارات الالتزام بفكرة من الأفكار 
تصلح وسيلة للحياة داخل تلك الظروف غير المعقولة: 

أستخدم الفعل ضد صمت الطبيعة 
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وأنا أعطى معنى لعدم الاكتراث هذا 

لا أشاهد الأمور دون تأثر بل أتدخل 

وأقول إن هذا وذاك خاطىء 

وأعمل لتغيير ذلك أو إدخال التحسينات عليه 
وهم شىء 

أن يجتذب الإنسان نفسه من وسط كل ذلك 
وأن ينعم النظر فى داخله 

ویری العالم کله بأعین جديدة ص ۲۷-۲۹ 


ویبقی صاد بعیداً لایشغله شىء حتى تقع الأحداث بالفعل» ومن أبرز الأمثله على 
الرمزية التى يدخلها بروك على تلك الأحداث الطبيعية هو قيام صاد بالدخول فى بطء 
إلى خشبة المسرح؛ ويأخذ الرجل فى تعرية ذات نفسه جسمًا وعقلاً بعد الرؤية الثورية 
التى يعرضهاء ويقف صاد عاريًا آمام المشاهدين يبتعرض ظهره العادى للسوط الذى 
يقرم بتسليمه لكورداى المريضة بالنوم» (وهى نفسها إختراع من الاختراعات فى ذهن 
صاد المظلم) »ويحكى صاد عن تجربته النفسية فى الباستيل ويعترف : 


عددا من الممثلين الوحشيين لهذه الطبقة المحكوم عليها بالفناء 
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هؤلاء الذين يقومون بفرض السيطرة 

داخل حفلات المجون 

وقد قمث بتسجيل ديناميات الأعمال الوحشية التى يرتكبونها 
وبأدق التفاصيل 

وأخرجت للعيان كل ما هو شرير أو وحشى 

أو داخلى 

من داخل المجتمع المجرم 

حتى أستطيع فهمه وبالتالى فهم 

الأرقات التى نعيشها ص۷٤‏ 


ويذكر صاد الجمهور «بالتعذيب وانتهاك الحرمات» الذى يرتكبه «العمالقة» فى 
أعماق خياله ص١٤‏ ويصف الوحشية التى تصاحب تحقيق تلك التوقعات › ويستسام 
صاد للضربات التى تنهال عليه من كورداى» وقثل حادثة «ضرب صاد بالسياط »- 
فى إخراج بروك- حالة من حالات الشعر المسرحى الداخلى حيث تقوم كورادى بضرب 
صاد عن طريق هذه التحدی بالراس بدلا من السياط» وعندما تقوم کوردای بهذه 
الحركات يأخذ المرضى فى تقليد صوث السياط› وكما يرى أحد النقاد فى نيويورك. 
«فإن ضرب صاد على يد شارلوت كورادى وشعرها الطويل غير مؤلم بالطبع إلا أنه 
يلدغ» ٠‏ فوضع السوط الحقيقى فى قبضة هذه النزيلة قد يعرض للخط الانطباع الذى 
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نحمله عن الدقة التى يتسم بها المذهب الطبيعى» ويستبدل بروك ذلك السوط بحركة 
تنم عن الاحتقار وعن التهجم الذى لا يخفى على المشاهدء ويتذكر المشاهد أن حادثة 
«إغتيال مارات» ماهى إلا نوع من تشتيت الذهن داخل المصحة العقليةء والقاتلة إمرأة 
لاتقمثل أى خطر بالمرة» وهى غير مسلحة بسلاح حقيقى» وتتعمق ا معان الرمزية وراء 


الكلمات التى يتفوه بها صاد بينما تنهال الضربات عليه. 


وبعد أنعهاء حادثة وضرب صاد بالسياط» فى إخراج بروك» بشع ر المشاهد با 
يسمیه آرتو «القسوة فى كل مايعرض» فالمسرح يتطلب «لغة محسوسة مادية» 
للتعبير عن الأفكار التى «تخرج عن نطاق اللغة المنطوقة». وللتعبير عن «ميتافيزيقا 
الأفعال» ‏ ويقترح آرتو أن تلك الصور الادية العنيفة المشاهد داخل المسرح «كى 
تلك القسوى الأعلى ذرات الرياح» ٠‏ وبالفعل» تلهم هذه الرؤية المراوغة القوية كل 
الكتاب والمخرجين الذين يقومون بالعمل داخل إطار الاتجاه المعاصر, فالبنيان فى 
مسرحيات الطريق المسدود. ماهو إلا تحقيق لفكرة أرتو حتى يتولد الاحساس بكل 
الأفعال لدى المشاهد» ومن خلال تقييد الحرية تقوم كل الأشياء المادية بسحق الانسان 
من داخله. 


ومن النادر أن نرى مايشابه قوة ووضوح اللحظة التى «يضرب فيها السيد صاد 
بالسياط » سوی فى إخراج بروك؛ وتصبح كلمات صاد بمثابة المقذوفات اللفظية» التى 
يلقى بها فى وجه الجمهور وتبتعد كورداى عن جسد صاد المتكور» ويأخذ هذا الكاتب 
المقيم فى تحذير المشاهدين وهو يلهث أن الثورة تودى إلى: 
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نهاية الرجل الفره 

وإلى التجمع فى وحدة واحدة 
وألى انتهاء الاختيار 

وإلى نكران الذات 

وإلى الضعف المميت 

فی دولة 

لا علاقة لها بالفرد 

لکنھا لا تقھر ص۹٤‏ 


وتزيد الضربات من رة هذه الكلمات التى يقولها صاد فى حديث ذاأتى؛ وعندما 
يخضع صاد أمام تلك الضربات الرمزية على يد كورادىء فإنه يبدو وثيق الصلة بنا 
وتحمل كلماته التجسيد التام لرؤية فايس حول ضرورة البحث فى أغوار النفس» وحول 
الحقيقة التاريخية» وتصف تلك الكلمات الحالة السياسية المألوفة اما للجمهور عام 
۱۹۵ . 


والشهادة التى يدلى بها صاد متعددة المستويات؛ فهى إقرار بالوسيلة العملية التى 
ينتهجها النزيل للبقاء على قيد الحياة» وهى وسيلة للدفاع عن الكاتب» كما أن بها 
نوع من التنصل من أفعال الانسان فى العصر الحديث» ويعترف صاد بالهزيمة وباليأس 
الشخصى: 
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أنا واحد يمن يلزم هزيمتهم 
ومن بين الهزيمة أود أن أنتزع 
كل ماأستطيع الحصول عليه 
إننى أخرج خارج نطاق المكان 
وأرقب ما يجرى 

دون المشاركة فيه 

ألحظ 

رأدقق ملاحظاتی 

وکل ما حولی 

هو الصمت ص٠0‏ 


ويخضع صاد للنظام مشل أى نزيل آخر فى المصحة» ويأخذ مايطلق عليه علماء 
الاجتماع «بالأجازه الروحية» وذلك تحت سعار التصرفات السلبية» وتحت ستار ذلك 
المظهر الخادع من مظاهر التعاون» وفى نفس الوقت» يعكس القناع الى يرتديه صاد 
حتى بستطيع الحباة داخل البنيان الهائل الاستسلام فى الوقت المعاصر أمام قوى 
التحكم الخارجى › ومعنى آخرء فإن شخصية صاد ترمز للغياب الأخلاقى أو لعدم 
الاكتراث» وهو مايطلق عليه علماء الاجتماع «البعد عن الكينونة وليس البعد عن 
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النشاط فقط»؛ فصاد يبدى القبول الظاهرى لما يفرض على الناس» وبخاصة المرجرد 
منهم داخل المصحة العقليةء حين لايقبل أى نوع من أنواع الخروج عن التصرفات 
«العادية» أو أى تعبير عن «مظاهر عدم الانتماء»» ولاتقبل أيضًا «التعبيرات 
الشائعة» التى يعبر الناس بواسطتها عن عدم الرضا عن المؤسسة إما بالصمت أو 
السباب أو الملحوظات أو عدم التعاون أو تدمير الديكورات الداخلية ونحو ذلك»؛ 
وتؤخذ كل من هذه الأمور على آنها الدليل على أن المريض ينتمى بالفعل إلى حيث 
TE‏ 

ويحرص صاد على إخفاء هذه العلامات التى تنم عن عدم الرضا وعلى أن بلصقها 
با ملين الآخرين الذين يلعبون الأدوار داخل مسرحيتهء ويبرز النضال ضد الموسسة فى 
السرحية والنضال داخل النفس المنقسمة كذلك. وفى الحلقة ۲١‏ (وجوه مارات) على 
سبيل المثال تسقط نفس صاد الآخرى صورته المشوهة على تلك الوجوه التى توجه له 
الاتهامات بسبب ماضيه ص٠-١۷.‏ وبصورة مشابهة. فان الشخصيات السياسية 
التى تحتل المسرح فى الحلقة التى تحتل عنوان (الجمعية الوطنية) ما هى إلا رمز 
موضوعى هزلى يعبر عن التشتت الداخلى» وكما يعلق هيرالد فى مقدمة تلك الحلقة 
«يظل مارات مقيد الحرية داخل الحمام» ويتجمهر الساسة داخل ذهنه» ص٣۷‏ 
ویستعرض صاد المزید من الرؤی حتى يشبع نروات ربببه» وحتى يلبى رغبات الضيوف 
الذين يواصلون الاستمتاع برؤية هؤلاء المرضى» وفى نفس الوقت» يدبر صاد أمر 
تخريب المصحة من داخل جدرانهاء ولاينبغى أن نخدع با يبدو عليه صاد من سلبية 
مغل المشاهد فى العصر الحديث: ويأخذ صاد فى تشجيع النزلاء على اقتحام المتاريس 
التى يقيمها ذلك النظام من التحكم الاستبدادى» ويندس داخل الهرة التاريخية عن 
طريق الألفاظ. 
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ويوجه فايس استجابة المشاهد فى القرن العشرين عن طريق الإشارة إلى الحروب 
الحديشة وإلى الإبادة الجماعية من داخل تلك المصحة التى تقام فى القرن الثامن عشر 
ورعن طريق المرضى» برى المشاهد أن الانسان ماهو إلا «حيوان مجنون» ص٣٣‏ يتحدث 
عن «الناس كما يتحدث البستانى عن الأوراق المحروقة ص۸۸ ويحذر مارات المشاهد 
من الحروب «التى تطورت أسلحتها عن طريق العلماء. والتى ستصبح أكشر هلاگا / 
حتى يستطيع الفرد بمجرد فرقعة الأصبع/ تمزيق الملابين لأشلاء صغير» ص1٥‏ ويلمح 
صاد إلى الفطظائع الأخرى» ويؤكد أن «الطبيعة ذاتها تراقب دون تأثر/ حتى لو قام 
الانسان بتدمير كل الجنس البشرى/ فقد قمنا من قبل بإجراء التجارب فى المعامل » / 
وبوضع الحل النهائى موضع التطبيق» ص٤۲‏ وجميع هذه الكلمات محملة معان من 
التاريخ الحديث خاصة العبارة الأخيرة التى تستدعى للذهن صورة معسكرات الاعتقال 
وتتناثر هذه العبارات المألوفة خلاال المسرحيةء ولايستطيع المشاهد سماعها أحيانًا 
وتأتى بوضوح تام أحيانًا أخرى» وتصدم المشاهد فى لحظات غريبة» وتحمل فى طياتها 
نوعًا من التشابه الغامض ال مخيف بين العالم الخارجى وبين العالم امعروض على خشبة 
املسرح. 


وكل من صاد وهيرالد شخصية من الشخصيات التى تقوم بدور المخادع يناقش 
فايس عن طريقها عدداً من الأفكار» وتحوز كل من الشخصيتين ثقة المشاهد ٠صاد‏ 
عن طريق إشاراته المتكررة للفظائع التى تدور فى القرن العشرين وهيرالد عن طريق 
الإنكار للأفكار الجاهزة المسبقة). ولكن فى نهاية العرض» ينقض كل منهما على 
المشاهد؛ ويواجهه بصورة مباشرة» ويقوم بالإشارة إلى أن هذه مسرحية فكرية فى 


10۲ 


حقيقة بالرغم من غرابة الفرقة والاطار المسرحی ؛ وکل من مرصی العقول وتلك المصحة 
الهائلة ما هو إلا مجاز بصور الإنسان فى العصر الحديث والعالم المجنون الذى يحتويه. 


ويأخذ فايس فى توسعة جوانب المسرح المعاصر عن طريق طرح الشعارات حول عالم 
مابعد القنبلة الذرية من داخل تلك المصحة العقلية التى تعود إلى القرن الثامن عشر. 
وتستخدم مسرحية مارات/صاد الحوادث التاريخية والمظاهر الطبيعية كى تبتلع 
المشاهد» وتستخدم المسرحية أيضًا تلك الشخصيات الأساسية وما تقوم به من ترانيم 
کی تشغلنا بالأفكار» وتقوم بإاعادة تمشيل بعض الأفعال الشورية حتى نرى التشابه 
المنطقى فيما يدور» وتسهم هذه الوسائل الدرامية فى الكشف عن الصراع الذى يدور 
داخل النفس المنقسمة على ذاتهاء ولا تتوقف الاشارة إلى مايدور حاليًا» والمستويات 
المتعددة داخل مسرحية مارات/صاد مدعاة للسخرية بسب الاطار المسرحى الذى تدور 
فيه فى القرن العشرين» ويوقع فايس بالمشاهد فى فخ من فخاخ بيرانديلوء ونتذكر 
دائمًا الدور الجماعى الذى نقوم به فى هذا السياق عن طريق إشارات صاد إلى 
التجارب غير المعقولة حول «الحل النهائى » وحول تفكيك الروح الانسانيه» وعن طريق 
النهاية المدمرة فى تلك المسرحية التى تمس كل واحد منا مباشرة» فالنقأاش يدور بين 
صاد ومارات عن الحريه السياسية الفردية أولاًء لكن مارات شخصية من وحى خيال 
صاد فى المسرحية» وتكمل كل من الشخصيتين الأخرى» فهما نموذجان لإنسان واحدء 
ولشعور واحد يشجه نحو التجمع فى الأحداث الأخيرة فى المسرحية يغد ار ور 
المسرحية- من داخل المسرحية الأصلة- المواقف المتعارضة لكل من مارات وصادء 
تعود وتدمع الموةفين معا فى الهجوم الذى تقوم به ضد المؤسسة الشاملة» وتنفجر 
اللعبة وتسود الدرضى على المسرح وداخل المؤسسة معا. 
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ويتقدم الممثلون نحو المشاهدين» ويأخذون فى أداء رقصة «مجنونة تشبه التظاهر» 
ص٣‏ ١٠ء‏ وتجيش المزيد من العواطف المصطرعة داخل النفوس» وتوشك المسرحية أن 
تصبح حقيقية» وهنا فقط» يستطيع المشاهد فهم الجدلية الشعرية التى يعرضها فايس 
أى التوتر القائم بين الوظيفة الرمزية والوظيفة الطبيعية داخل الدراما ا لمعاصرة» وفى 
نهاية مسرحية صاد » تندلع الفوضى» بعد العديد من لحظات الإرجاء التى يوقف فيها 
صاد حرکات کورداى البطيئة ومابها من مراسم ص٤١‏ وينتهى الحدث الرئيسى 
با مسرحية» بعد المناقشة وبعد مظاهر الرقص» وأثناء الزيارة الثالشة» تقترب کورداى 
مرة أخرى من الفريسة وترفع الخنجر إستعداداً لتوجيه الضربة» ثم نسمع فجأة صفير 
الصفارة التى يطلقها هيرالد» ويتجمد جميع الممثلين فى أماكنهم» وفى الدقيقة الأخيرة 
من هذه اللعبة الحاسمةء ينادى هيرالد أن الوقت قد فات» ويأخذ فى شرح إستراتيچية 
صاد بلهجة تعيد إلى الأذهان الأهداف التعليمية فى مسرح بريخت الملحمى: 


هذا جزء من أجزاء خطة صاد الدرامية 

حتى يقطع لحظة الذروة حتى يستطيع هذا الرجل 
مارات أن يشهق الشهيق الأخير وأن يسمع 

إلى أين يذهب العالم بعد وفاته 

منذ عام ۱۷۹۴ وحتی عام ۱۸۰۸ 


الموسيقى وفى «مشية عسكرية سريعة جداً». ويحمل هيرالد الأعلام التى توضح 
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تواریح الأحداث ص۹ وتعرض أمام مارات أحداث « خمس عشرة سنة مجيدة» فى 
موكب مهيب» تتمثل كلها فى مجمرعة من ميداليات الحروب» وبعد ذلك يأتى دور 
الهتاف المختلط طلبا للثورة» وتقوم كورداى بدورها التاريخى» وبالعمل الدرامى المنوط 
بها وتقتل مارات بطريقة مسرحية ويطلق المرضى «صرخة واحدة وحيدة ينتهى بها 
العرض بأكمله». 

وتتکور کوردای على المسرح طبقا للتعليمات المسرحية» ويقف صاد ختى يتأمل 
ا لمنظر ويترنح مارات داخل الحمام ويده اليمنى تحمل القلم ويده اليسرى تحمل الأوراق 
ص۹۹ وتنتهى مسرحية صاد بصورة مألوفة بعد أن يربط التاريخ بين الأحداث التى 
تجرى داخل المسرحية» لكن مسرحية فايس لم تنته بعد وتنتقل الخاتمة إلى خارج الاطار 
التاريخى ؛ وتقذف بالأحداث فى وجه المشاهدين؛ ويقوم كولير بإتهاء العرض بعدد من 
الشعارات السياسية» بمصاحبة «الموسيقى الناعمة»» ويتضح أنه مولع أيضنًا بالأحاديث 
المنمقة : 


أيتها السيدات المستنيرات والسادة الأتقياء 

دعونا نغلق كتب التاريخ ونعود 

إلى عام ۱۸۰۸ أى إلى العصر الراهن 

الذى نستطيع القول 

إنه يبشر بأن الإنسانية سوف تتوقف 

عن الخوف من عواصف الحروب ومن متاعب السلام ص١٠‏ 
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وبالطبع لا يخف هذا التهكم السوداوى على فطنه المشاهدين» والحقيقة الدرامية 
التى يذكرنا الحديث بها هى البنيان الذى يظل - عند فايس - نموذجا لا ينضب للقمع 
على المسرح»› ويهدد البنيان وجودنا كذلك› ونستطيع رؤية المشكلة العبثية التى يثيرها 
صاد من على البعد التاريخى؛ ويستمر الممشلون فى التطلع إلينا بصورة مباشرةء فلنا 
دور نقبله منذ البدايةء ولابد أن نلعبه حتى النهاية» وكما يعلق جوهان هوزينجا فى 
دراسة عن اللعب فى الفقافة: 


تكمن القوة فى جوهر اللعب نفسه وتمتد إلى ما هو أبعد من الحياة 
الانسانية فاللعب غير مرتبط رحلة معينة فى الحضارة بل ... ويستطيع 
الانسان كذلك إنكار كل المعان المجردة الأخرى : العدالة والجمال والصدق 
والخير والفكر والألوهية وحتى الحريةء لكن الانسان لايستطيع إنكار دور 
اللعب» وعندما يقر الانسان بحقيقة اللعب» فإن الانسان يقر بالعقل 

أيضًا» ويمتد لعب الأدوار - حتى عند الحيوان- إلى خارج الإطار 
الموجود» ومن وجهة نظر العلماء الذين تسيرهم بعض القوى العمياءء فإن 
اللعب أمر سطحى زائد عن الحاجة» ولكنه يصبح نمكتًا ومفهومًا عندما 
يتدخل العقل» ويؤكد اللعب بوجوده الطبيعة المنطقية للأمور الانسانيةء 
فالحيوانات تلعب» وهى ليست مجرد كائنات ميكانيكيةء ونحن أيضًا 
نلعب الأدوار» ونعرف أننا نلعب ونحن لسنا مجرد كائنات تحيا بالعقل 
لأن اللعب أمر غير عقلى أساسًا. '"" 


وتقوم مسرحية مارات /صاد على هذا المبدأً : فاللعب يطلق الانسان من إسار 
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من الخبرات الجديدة؛ ومع ذلك لايتحدى اللعب بالمرة المنطق القائم فى الحياة اليرمية. 
وهذه الحقيقة هى النقطة | لضيئة التى تتيح الخلاص لكل من تدعوه الحاجة إلى الدخول 
فى ہنيان فايس» ويجد المهزوم راحته الوحيدة- كما فى كل مسرحيات الطريق المسدود 


يقطع اللعب إستمرارية الحياة إلا أنه يتصل بها بطريقة لا تخلو من 
ا لمعنى وذلك عن طريق أسلوب العرض» فإذا قمتا مشلا بتعريف اللعب 
على أنه نقيض العمل ونقيض الحقيقة ونقيض الجدية أو الواقع فإننا نقرم 
بعقد المقارنة بصورة خاطئة بين اللعب وبين المظاهر الوجودية الأخرى؛ 
فاللعب مظهر من مظاهر الوجود الأساسية مشل الموت والحب والعمل 
والكفاح من أجل القوة لكنه لا يرتبط بهذه المظاهر تحت مظلة غرض 
نهائى واحد. بل إن اللعب يستوعب كل هذه المظاهر ويعيد تصويرهاء 
نحن نلعب أدوار الجديةء وأدوار الصدق, وأدوار الحقيقةء وأدوار العمل 
أو أدوار الكفاح» ونلعب أيضًا أدوار الحب والموت بل ونلعب دور اللعب 
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ولق تا س عل ارات او اه راا الط رر ات 
السرحية اما » فجوهر المسرحبة لايكمن فى المواجهة الايديولوچية بين صاد ومارات بل 
يرتبط هذا المستوى من مستويات الصراع بالأحرى بالصراع النفسى» ويجمع فايس فى 
ا ا ا و و ا ي ال ال ةا 
السرحية الأصلية للثزلاء فرصة الخلاص من قيود المرض» ويندفعون تجاه الشورة بسيب 
مايقومون بتمثيلهء وينقلب اللعب إلى العدوائية» ومسرحية فايس- مشل مسرحية صاد 
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التى تدور داخلها- تجربة من التجارب» ومثل صاد › يقوم فايس بكتابة مسرحية تعبر 
عن القوى غير المنطقية التى تقف فى مواجهة التنظيبر المنطقى للثورات» ومثل صادء 
بضفى فايس على الممثلين نوعًا من أنواع الحقيقة المسرحية» ومثل صاد أيضًا؛ يقوم 
فايس مهاجمة المشاهدين بغض النظر عن الموقف الاجتماعى أو الأخلاقى الذى 
يتخذونه» فمسرحية مارات /صاد تدعو للحركةء دون الثبات» ولحظة الذروة بها هى 
المفارقة بين دواعى الحرية غير المحددة بحدود وبين ضرورة التحكم فى النفس» وفى 
اللحظات الأخيرة من مارات/صاد يقع التصادم بين الحقيقة الداخلية والحقيقة الخارجية 
فى كل من المصحة والمسرح» وتلوح مام المشاهد مستويات مختلفة من مستويات 
الحقيقة » ونتيجة لذلك. تشيع حالة من الفوضى بالضرورة على جنبات المسرح وعلى 
جنبات العالم من حولنا. 


وتنتهى مسرحية فايس من حيث بدأت بعد بناء طبقة تلو الطبقة من الشعور 
الملسرحى وتنمحى كل المستويات بصورة فجائية من داخل العالم المصغرء وينتهى أمر 
الحوار الديالكتيكى وكل الاسقاطات النفسية الدرامية» ويصل عرض صاد لنهايتهء 
ومايتبقى هو محاولة لإعادة تركيب المصحة بعد أن يسود الجنون أرجاء كل مكان,؛ 
وتجيش العواطف من جراء الاغان التى تقوم فرقة صاد المكونة من عدد من الهواة 
بإنشادهاء ويحدث الامتزاج بين الحقيقة والخيال» أو بين التمشيل ولعب الأدوار وبين 
الوجود» ويبدأً قذف الجرادل مع بقية الأشياء هنا وهناك» وينشب القتال أيضًا مع هيئة 
التمريض من الرجال» ثم نرى هيرالد لآخر مرة «يقفز على صوت الموسيقى أمام 
الأوركسترا ص ٠١١-١٠١١‏ وعندما يسقط هيرالد فى الكوةء تبدأً التحركات 
الجماعية» ويرفض كل النرلاء الخروج من تحت سيطرة قوة اللعب الذى بقومون به. 
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ويتقدم النزلاء فى شارينتون نحو المشاهدين بعد أن تستحوذ عليهم تماما الرقصة 
المجنونه العسكرية الى يقومون بها؛ ويقفز ويدور الكشير منهم فى نشوة ص ١٠ء‏ كرد 
فعل لحالة الحرية» وکما یکتب جیرزی جروتوفسكى فى معرض حديثه عن مسرح 
الفقراء: «فى لحظة وقوع الصدمة النفسية- لحظة الفزع أو الخطر الداهم أو الفرحة 
الطاغية- لايقوم الإنسان بالنصرف بطريقة طبيعية» ويستخدم الانسان فى هذه الحالة 
الروحية العالية الإشارات المعبرة. وقد يأخذ فی الرقص أو الغناء»(۳۳). ريمعتلا 
الملسرح بأعمال العنف» وتنجح مجموعة الغوغاء من بين المرضى العقليين فى تهديد 
الأمان الذى نشعر بهء وتبدو المجموعة على أتم استعداد لاقتحام أكثر من قرن ونصف 
من الزمان حى تجد مکانا لها وسط المشاهد فى العصر الحديث» ويرداد إيقاع الشورة. 
ويرقب صاد مايدور وترتسم على وجهه إبتسامة خافتة ص١١٠ء‏ ثم فى النهاية» يقف 
منتصبًا على كرسيه» ويضحك فى انتصار ص۲١٠‏ بعد أن يكتسب العصيان الذى 


يساهم فى تدبيره الحياة الخاصة به . 


ويغض النظر عن أية نهاية معينة فى مارات/صاد» سواء النهابة التى يختارها 
بروك والتی تقوم فرقة شكسبير الملكية بأدائهاء والتى تعبر عن الكراهية العميقة لا 
تقوم به؛ أو النهاية التى يقوم فايس بنشرهاء والتى يحنفظ فيها الممثلون بهويتهم 
باعتبارهم من المرضى العقليين» فإن تأثير نهاية المسرحية- على أى وجه - تأثير 
مزدوج» وتجلب النهاية الراحةء وتجر المتاعب أيضًاء فلو قام ا لمخرج بالسير وفق النص 
ا لمنشورء فان الغناء والصرخات المتكررة تصل لأقصى مداها؛ وتسدل الستار بسرعة 
على تلك المصحة ص٠١١٠‏ وينشغل النزلاء بالاستيلاء المؤقت على المصحة» وبعد أن 
تسدل الستار» نأخذ لمحة عن القوة الوحشية التى ستعيد النزلاء لعقولهم» ومن ناحية 


۱۵۹ 


أخرى» يشعر المشاهد بالإرتياح أيضًا عند إسدال الستار حيث يعنى ذلك نهاية 
المسرحية» ونهاية التعرض لطر الارهاب» ومأزال المشاهد يجلس من جديد فى أمان 
على كرسيه داخل المسرح» ولن نستطيع التصفيق مع ذلك عندما تنتهى مارات/صاد 
حيث تتعالى صرخات النرلاء. ويستمر توجيه الضربات من خلف الستار. 


ولا سار الإخراج وفقًا لرؤبة بروك» وتم الاستغناء عن الستارةء فإن كل الأحداث 
تتوقف» ويعلن صوت الصفارة نهاية المسرحية» وتتوقف ثورة المرضى» وتتوقف القوة 
الغاشمة التى تقوم بإخماد تلك الثورةء وتبقى صورة من صور الفوضى» وتأخد فى 
التصفيق فى ارتياح» وهذا التجمد فى الموقف» وهذه الصفارة» ومدير المسرح الذى 
يجرى على خشبة المسرح حتى تنتهى المسرحية علامات من العلامات التقليدية التى 
تنم على أن تلك الحقيقة من صنع الخيال» ومن الممكن أن نستوعبهاء وأن نتحكم فيها؛ 
ويؤدى إخراج بروك إلى خطوة أخرى أبعد من ذلك فالممشثلون عنده ليسوا بالمرضى 
العقليين الذين ينتمون إلى القرن الشامن عشر, بل يأخذ الممثلون فى التحديق فى 
الشاهدين ٠‏ ويسخرون من التصفيق» ولاندرى بالضبط مايراه الممثلون على الوجوه 
لكنا نأخذ فى التعجب» ولن ننسى هذا التعجب. 


وتصدم مسرحية مارات/صاد المشاهد عن طريق الحقائق والقسوة الموجودة فيهاء 
فذهى عرض صارخ مجنون عن القيام بالشورة من داخل إطار المصحة فى القرن الثامن 
عشر بمفهوم أرتود» وتنهال المسرحية على المشاهد بعدد من الاحتفالات الصارخة 
والأصوات المعألمة. وفى العرض الذى يقدمه بروك على وجه الخصوص,» تنهار دعائم 
الحائط الرابع فى المسرح التقليدى فى العصر الحديث» وتشترك مارات/صاد أيضًا مع 


۱1. 


مسرحيتين أخريين معاصرتين - هما مسرحية علماء الطبيعة لدورنيمات ومسرحية 
البيت لستورى- فى موضوع الجنون وموضوع البحث عن الخلاص » وللمسرحيات 
الثلاثة بعض الأبعاد التاريخية فتقتصر مسرحية مارات/صاد على مايمكن أن يحدث؛ 
وتوجه مسرحية علماء الطبيعة التحذير فى هذا العصر الذرى» وتعلن مسرحية البيت 
الاد فل ر ا و ةا 


وبالرغم من ذلك» تظل مسرحية علماء الطبيعة ومسرحية البيت أقل قوة - على 
وجه التوكيد- من مسرحية مارات/صاد المثيرة للدهشة» وتتعارض المسرحيتان مع 
مارات/صاد فى النغمة وفى الإيقاع : فعلى العكس من النزلاء الذين يتجمهرون داخل 
صالة الاستحمام فى شارينتون» والذين يطلقون صيحات القتال» لايصدر من العباقرة 
الذين يبحثون عن الملجاً فى علماء الطبيعة أو الضيوف الذين يأخذون فى الحديث على 
العشب فى البيت سوى الاحتجاج المكتوم فقط. ولايظهر الهرج والمرج بالمرةء ولو لمجرد 
حظة فى هاتين المسرحيتين» ويعود ذلك إلى أن النزلاء عند دورينمات وستورى أكثر 
إدراكًا للأمور من النزلاء فى شارينتون» فهم يعلمون أنه لا مجال للهروب » ولاتدور 
بخلد الواحد منهم أية آمال عن الخروج من هذا الطريق المسدود» ويهدأً الاحساس بفقد 
العقل فى كل من مسرحبة علماء الطبيعة ومسرحية البيت » رغم أنه يصل لمداه المحموم 
فى مارات/صاد» ويرجع ذلك إلى الزمن المعاصر › ومافيه من يأس وعدم إستقرار. 
بحيث تفتقر الحياة إلى ضروب القوة ويظل فقدان العقل هو الحالة المهيمنة على الجميع. 


۱۹۱ 


عالما ء الطبيعة 


مسرحية دورنيمات علماء الطبيعة من مسرحيات الآفكار, ولاتدور المسرحية - كما 
يقول المؤلف- «حول القنبلة الهيدروچينية بل حول العلم ذاته » وحول استحالة الهروب 
من العواقب الناجمة من تفكير الانسان» فعندما يتبع عالم من العلماء اتجاها فكريا 
معيتًا لايستطيع ببساطة التهرب من عواقبه أو نتائجه العلميةء وإلا كان ذلك عملا 
يتسم با لجن »»› ومع أن المسرحية تتضمن بعض التلميحات السياسية؛ رلا أن دورینمات 
يصر على أن دوافعة لكتابتها غير سياسية با لمرة« فقد كان مهتمًا بخلق موقف يسفر 
عن أشد التطورات سو ويسحر عامل الصدفة فيه اللب» وينقلب كل شىء فيه على 
رأس عالم الطبيعة الذى يسعى إلى الهروب داخل مصحة عقليةء ويقع إختياره على 
أسوأً مصحة عقلية نمكنة للاختفاء بهاء ويجىء هذا الاختيار إحض الصدفة» ويعتمد 


(FE) 


مصير العالم عليه». 


ویستخدم دورينمات المصحة كإطار لدراسة «تأثير عامل الصدفة ولدراسة العواقب 
المنرتبة على نعائج التفكير الانسانى»» وتكمل مسرحية علماء الطبيعة مسرحية 
مارات/صاد التى تتادخل الصدفة فيها مع المرجعية التاريخية» ومن الغرابة كان أنه 
عندما تم إخراج علماء الطبيعة فى لندن عام ۱۹١۳‏ على يد بيتر بروك» فإن 
دورنيمات بجد إطار المصحة غريبًا بعض الشىء» ويقول إنه تصور «أن الممثلين فى 
إلجلترا سيقومون بلعب الأدوار بصورة أفضل من الممثلين فى ألانيا أو سويسراء ولكن 
ذلك لم يحدث». ففى واحد من أفضل العروض فى ألانيا - على سبيل المغال - تقوم 
الطبيبة بعرض تصوراتها فى كلمات قليلة. وهى تجلس فى هدوء على الأريكة» ويعطى 


1۴ 


ذلك كله تأثيراً كبيراً للغايةء أما فى إخراج بروك» «فإن الحركة والضجيج يتزايدان. 
وهو العرض الأول الذى أراه لايتمسك بوضوح با هو مكتوب فى التعليمات المسرحية» 
ففی زیورخ وبرلین وميونخ وهامبورج» يتبنى الجميع الفكرة التى أعرضها والتى تدعو 
لوجود غرفة دائرية لها ثلاثة أبواب تؤدى إلى غرفة علماء الطبيعة التى تقع فى 
الخلف» وهنا ( أى فى لندن ) يوجد باب واحد فقط " . 

ومن الواضح أن «الحركة والضجيج» يتزايدان فى إخراج بروك لمسرحية علماء 
الطبيعة لدرجة قد تربو على الشورة والجنون اللذين تعرضهما مسرحية مارات /صاد» 
ومن داخل هذا الإطار وهذه التحركات نحو طريق مسدود » فإن كلاً من المسرحيتين لا 
تتشابهان من ناحية الأسلوب» فمسرحية فايس (بغض النظر عن إخراج بروك) مسرحية 
«جادة للغاية» أما مسرحية علماء الطبيعة فهى مسرحية كوميدية» ويناقش دورنيمات 
فى مقالة له بعنوان مشكلات المسرح نشرت عام ۱۹۷١‏ المشكلة التى تواجه الكتاب 
المعاصرين بعد استحالة التعبير عن المشاعر التراچيدية فى عالم اليوم: 


تفترض المأساة مسبقًا وجود الإحساس بالذنب ووجود الاعتدال والوضوح 
والرؤية والإحساس بالمسئوليةء لكن فى هذا القرن ... لايوجد رجال 
يتحملون المسئولية أو من يشعر بالذنب» ودائمًا مانسمع كلمات مثل «لم 
نستطع تفادى ذلك» أو «لم نرد أن يحدث ذلك حقيقة»» وكثيرا ما 
تحدث الأشياء دون مسئولية أحد عما يحدث. وتجرف الأحداث الناس؛ 
ونحن جميعا مذنبون» والجميع يقترف آثام الآباء والأجداد ونبقى سلالة 
من الأطفالء وتقع الكوارث دون إحساس بالذنب» والكوميديا فقط هى 
المناسبة فى هذه الحالة» حيث لايوجد الاحساس بالذنب سوى على 
المستوى الشخصى أو على المستوى الدينى. 


٤ 


وتلقى نظرية دورينمات الضوء على كشير من مسرحيات الطريق المسدود فى الزمن 
ا لمعاصر «فعالم اليوم عالم هزلى يؤدى إلى طريق القنبلة الذريةء وهو عالم يشبه العالم 
الذى بصور هيروئيموس بوش فى لوحاته» لكن هذا الهزل» هو أحد الطرق للتعبير 
بشكل محسوس عن الفارقات» وعن صورة العالم من غير وجه معين؛ وعنصر المفارقة 
تی ا اکر الي ان و ا الان الى می الر 
قط ستبب جود القدلة الذرية + أى خوفا من القت 6 وتشير مرحي غلا 
الطببعة فى مراحل «غير مادبة»؛ ورغم «أن التراچيديا الحقيقية غير بمكنة إلا أن 
العنصر المأساوى من الممكن أن يحدث» ونحن نستطيع بالفعل الوصول لهذا العنصر 
السات ف ا اها دا اة و وات الي حر ها 
اا او ا ا و ا 


۳۷( 
بسبق التراجيدياأ » 


ومشل مسرحبة توم ستوبارد «یستحق کل شاب طيب الإشادة» ۱۹۷۸ التى تدور 
فى زنزانة فى مصحة عقلية سوفيتية يشترك فيها أحد المنشقين السياسيين مع شخص 
أخرق العقل يعتقد أنه بمتلك أوركسترا سيمفونى فإن علماء الطبيعة تقوم بالتركيز 
على المصحة وعلى الجنون باعتبار ذلك ظاهرة من الظراهر الاجتماعية» ويتم تشخيص 
ا لجنون إجتماعيًا وسياسيا؛ ومشل مسرحية ستويارد التى تستخدم أوركسترا كاملة 
ترتدى ربطات العنق على المسرح حتى يستمع المشاهدون إلى ماينوهمه ذلك المجنون من 
الموسيقى» فإن علماء الطبيعة تجعل رؤية الجنون أمرا معقولاً وواضحاء ويصف ستوبارد 
بنفسه إستخدامه لهذا المجاز المحسوس الذى يعلق بالأوركسنرا الكاملة النى ينقلها 


۱1۵ 


إلى المصحة با لمسرحية ويقول إن الموضوع «يبدو مناسبا للشكل : فالمنشق بثابة النغمة 
( 

النشاز داخل مجتمع موحد يعزف نفس النغمة تماما ٠ ٠‏ وعلى نفس المنوال» تستخده 

مسرحية علماء الطبيعة العلم والموسيقى والمصحةء وذلك للتعبير عن عدد من الأفكار 


الجادة داخل العمل بأكمله. 


ويقع المفكر فى عالم مجنون فى حيرة بننازعه المنطق الأخلاقى الخاص به والرغبة 
فى النجاة» فهو رجل وحيد يناقش القضايا مع نفسه بينما ينهار العالم المنطقى المنظم 
من حوله» وهذه هى الصورة المتكررة فى مسرحيات دورينمات الذى يقوم بالتركيز على 
هذا الصراع لتحقيق التماسك من جانب أحد الشخصيات» وسط كل التصرفات غير 
امفهومة التى تحيط بهذه الشخصية» والتى تتسبب فيها قوة غاشمة» ورا ترتبط هذه 
الأفكار با لجنسية التى يحملها الكاتب» وبالعصر الذى يعيش فيه فقد ولد الكاتب 
السویسری عام ١۱۹۲ء‏ بالقرب من مدينة بيرن لأب يعمل كاهتا فى كنائس 
البروتستانت» ثم قام بدراسة الديانات والفلسفة فى جامعتى بيرن وزيورخ» وبدا 
الكتابة أثناء المحرب العالمية الثانية» ومثل ماكس فريش الكاتب السويسرى» 
ون رحيكه حقرات انار (1۹0۸) روفي رة سياسا دور جول السلبية في 
مواجهة الغزاةء نإن مسرحيات دورينمات تدور على هامش الحضارة الحديثة» وتحوى 
عدا من المواقف والمناقشات الفلسفبة» وقد نالت ثالثة المسرحيات الشهرة داخل 
أمريكا على وجه الخصوص,» وهى مسرحية رومولوس العظیم )۱۹٤۹(‏ التى تعرض 
صورة تاريخية هزلية عن أحد الحكام فى نهاية الامبراطورية» أما مسرحية زيارة السيدة 
العجوز (١١۱۹)؛‏ فهى مسرحية من مسرحيات الأفكار عن حب العاشقين» وتتعلق 
مسرحية سترنبرج -)۱۹١١(‏ وهى نسخة معدلة من مسرحية رقصة الموت - التى تدور 


حول موضوع النفور من الزواج . 


۱٦ 


وفى عام ١١۱۹ء‏ عرضت مسرحية علماء الطبيعة لأول مرة باعتبارها من 
مسرحيات العصر الذرى» وتدور المسرحية داخل مصحة عقلية» وهو مجاز شائع للغاية 
فى مسرحيات الطريق المسدود» ويلزم أن تتطرق مسرحية من هذا النوع إلى مناقشة 
عدد من الافتراضات : فما هو التعقل ؟ وما هى حدود المصحة؟ وكيف تتم التفرقة 
بين المريض وبين العالم أو المفكر أو الممثل؟ء وتلعب المصحة دوراً مزدوجًا فهى شابة 
الملجاً فى هذا العالم غير المستقر» وهى كذلك صورة لهذا العالم وتكثر المفارقات 
بالفعل فى المسرحيةء ويلاحظ مربيوس وهو الشخصية المحورية فى العمل ذلك : 
«فقط فى دار المجانين يصبح الانسان حراًء وفقط فى دار المجانين يستطيع الانسان أن 
يفكر» لأن هذه الأفكار سوف تتحول إلى متفجرات فى الخارج ص٣۸‏ وداخل دار 
الممجائين فى الواقع» إن أفكار موبيوس هى المتفجرات» وهذا الملجاً الفسلفى الأخير ما 
هو إلا فخ تنصبه له قوى من العالم الخارجى» وفى التعليمات المسرحية» يصف الكاتب 
الفيلا البعيدة التى تقع فيها المصحة, ويذكر أنها تقع فى مكان منعزل حيث « يقطنها» 
الصفوة من بين المختلين عقليًا فى نصف العالم الغربى. 

ولانرى على المسرح سوى عنبر علماء الطبيعة (فسياسة المصحة هى جمع الفئات 
المتشابهة سويا )» ولكننا نسمع عن النزلاء الآخرين الذين يعالجون بعيدأً عن خشبة 
المسرح» وهم نزلاء من الطبقة الأرستقراطية» ومن الساسة والمليونيرات والكتاب وكبار 
رجال الصناعة ونحو ذاك ص ١١-١٠١‏ وتعجز المصطلحات النفسية عن تصنيف تلك 
القائمة. وتتعلق الأحداث الأولى با لمسرحية بالغموض الذى يحيط بقتل الممرضة بعد أن 
توجد جشتها على الأرض قبل وصول فراو موبيسوس لزيارة زوجها المريض» وعندما. 


1¥ 


تنا تلك الزيارةء تبداً الكوميدايا السرداءء وتتحول المسرحية ألى مسرحية من 


مسرحيات الأفكار؛ ويقوم ننن با اغب سان 4ة الفا وق قح 


شعرية تقده صورة للحياة داخل كبسولة من كابسولات الفضاء: 
يطلق المنبوذ إلى عنان السماء 
نحو عدد من النجوم البيضاء 
لا يصل إليها على أى حال 
ويظل داخل سفينة الفضاء كا لومياء 
وسط كل هذه القذارة 
وعلی سریر الموت لانتذکر أی شىء 
عما يدور على الأرض ص ۴٤٤ا‏ 


وتشبه هذه الأغنية من أغنيات العفن والغبات الثورة الخالية من الهدف فى مسرحية 
مارات /صاد» وتتوقف حياة موبيوس على نفس الشاكلة» ويجد نفسه فى موقف مماثل 
لموقف رجال الفضاء أو لموقف النرلاء فى مارات/صاد» وهو موقف مشحون بالأحداث 
التى تقع فى العصر الحديث» ويعلم موبيوس الذى يشتغل بالعلم أن المجتمع لن 
يستطيع تحمل نتائج الأبحاث التى يقوم بها حول إتحاد الذرات البسيطة » وحول أسس 
الاكتشاف الشامل» ويختار موبيوس- قبل أن تبدأً المسرحية بخمسة عشر عامًا- أن 
يقع فى الجنون» ويذلك يستطيع الافلات من قبضة الإنسانية» ويزعم موبيوس أنه على 
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صلة با ملك سليمان» ويواصل مناقشاته عن السلام بمفرده فى الخفاء» وحتى هذه 
اللحظة. أى فى نهاية الفصل الأول» يقوم موبيوس بوداع زوجته وأولاده الثلاث قبل أن 
تدهمه نوبة مصطنعة من نوبات الجنون» ومثلما يقوم أينشتين ونيوتن بشنق الممرضات 
قبل أن تبداً المسرحية » فإنه يلزم أن يقوم موبيوس بقتل الممرضة التى ترعاه فى نهاية 
الفصل الأول» رغم ا لحب الذى تكنه له تلك الممرضة التى تؤمن بالذكاء والقدرات 
العقلية التى يتمتع بها »والتى تدبر لاطلاق سراحه من داخل المصحة حتى تسهر عليه 
لكن ذلك لايمكن أن يحدث بالطبع» فكما يرى موبيوس فإن «الانسان داخل المصحة 
العقلية ليس أمامه سوى طريقة وحيدة للخلاص من الماض» وهى التصرف 
بجنون »ص١٤‏ وفى النهاية» تفشل الممرضة فى الاستجابة لتحذيرات موبيوس «من 
من الأمور القاتله الايمان با ملك سليمان »ص۹٤‏ ويقوم موبيوس بشنق الممرضة» وتظهر 
الصورة الجانبية لهما فقط ص0 وعن طريق هذا العمل من أعمال الإرادة يطرح 
موبيوس جانبًا فكرة الحياة خارج المصحة. 


ومتلىء الفصل الثان بعد من الاشارات المشابهة حول الجنون المزعوم الذى يمنى به 
زنوت ون ثلاثة من علماء الطبيعة بالمصحة تحت أسماء مستعارة فأينشتين 
ونيوتن هما فى الحقيقة العميل أيزلر والعميل كيلتون من العلماء المنتمين إلى أجهزة 
الخابرات ص1۹ ويلزم أن يقتل كل منهما مرضته بعد أن تنتابها الريبة فى الأمر 
ويعيد الرجال الثلاثة إكتشاف بعضهم البعض» فجميهم من العلماء القتلة؛ ويقوم 
موبيوس بتلخيص موقف الجميع فى تلك اللعبة من لعب الجاسوسية والقتل والهوية 


الزائفة بقوله: 
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لابد من محاولة التوصل إلى حل معقول حتى لانرتكب الأخطاء فى 

التفكير وتقع الكارثة ونحن لا نحتمل كارثه» والحقائق الأساسية 
واضحة» والهدف واحد لنا نحن الثلاثة مع إختلاف الوسائلء وهو تقدم 
علم الطبيعة» وأنت ياكيلتون مع سبيل المشال تريد حفظ الحرية التى 
يتمتع بها هذا العالم وترى أنه غير مسئول سوى أمام نفسه ومن جانب 
آخر يرى أيزلر أن الطبيعة مسثولة أمام سياسات الدولةء فما هو الموقف 
بالضبط؟ هذا ما أود معرفته قبل أن أتخذ القرار ص۷۹-۷۸. 


وبعد عقد الموازنة بين أراء كل من أينشتين ونيوتن» يرفض موبيوس أن يعرض 
النعائج التى يتوصل إلبها وأن يقوم «بفتح الباب أمامنا نحن الذين لائندرج نحت فئة 
العباقرة »ص٤۷‏ ويقرر موبيوس أله يقح اختیاره ا أی نظام من الأنظمة السياسية 


التى يمثل زميلاه كل واحد منهماء وبدلاً من ذلك» یختار موبیوس أن یبقی حیث هو. 


وينجح موبيوس- الذى يعيش داخل صورة يصنعها لنفسه مثل هنرى الرايع عند 
بيرانديللو- فى إقناع الآخرين بمشاركته فى تمشيلية الجنون» ويتخلى كل من أينشتين 
ونيتون عن المهمة المنوطة بهما»وهى العودة بموبيوس» وذلك عن طريق الاقدام على قتل 
الممرضتين» ويتساءل موييوس «لماذا إذن يتم ارتكاب هذين الحادثين؟»؛ فهى إما 
«حادثة قتل عادية أو حادثة قتل على سبيل الأضحية» وإما أن نبقى جميعاً فى هذه 
اللصحة أو يصبح العالم كله واحداًء وإما أن حو صورتنا من ذاكرة البشرية أو تقوم 
البشرية بمحو نفسها »» وتتوصل الأطراف إلى ميشاق» ويتضح أن الاستقامة ماتزال لها 
نفس المكانة فى هذا العالم » لكن مكانها هو المصحة» وكما يعلن موبيوس «لايتبقى 
شى ء أمام علماء الطبيعة سوى الاذعان للحقيقة التى تتفتت عندما نقترب منهاء ويلزم 
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أن لحجب ما توصانا اليه من معارف. وقد حجبت ذلك بالفعل» وليس هناك طريقة 
أخرى للخلاص وهو ماینطبق على كل منكما al‏ 


ومن الممكن أن تنتهى علماء الطبيعة براسم التضحية التى بقوم بها هؤلاء العلماء 
الثلاثة الذين يحتفظون أسرار القوة. ويأخذ كل راحد منهم فى شرب نخب ال ممرضات 
اللواتى تمت التضحية بهن ؛ وفى السخرية من الحياة كل بطربقته اللناصة: 
نیون 
دعنا ثبقی بین زمرة المجانين ونحتفظ بالحكمة مع ذلك 


نظل سجناء لکن أحرار 
موبیزس : 
علماء للطبيعة نتصف بالبرا ء7 ص٤۸‏ 


ويتم التوصل إلى توازن أخير إذن. ويبقى التذبذب بين قطبين هما التعقل وا لجنون, 
أو الإيمان والشك. أو الأمل واليأس» أو الهروب من الفح والوقوع فيه أو الكسب 
والخسارة أو الانسان والآخر لكن المسرحية لا تنتهى هناء بل تبدأء فبعد القرار 
المشترك الذى يعخذه العلماء الشلائة بأن يبقوا بعيدا عن الجميع؛ يعود كل واحد منهم 
إلى غرفته التى تصفها الآنسة الدكسورة ماتيلدا فون زاند «بالعربيه أو الشرنقة 
المصنوعة فى الخيال»؛ ويبعث هذا الظهور المفاجىء للطبيبة مع باقى القراث البرودة فى 
الأطراف» ويحمل المسرحية إلى ما هو أبعد من مجرد الاستسلام والثورة. 


ويشخلل المرحلة الأخيرة من الأحداث لحظات سن الصمت تنظف فيها المائدة من 
أكواب الشراب» وتظهر الطبيبة بظهرها امقوس وهى ترتدى معطف الجراحة الأبيض؛ 
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ويسير خلف الطبيبة عدد من الرجال يرتدون الملابس السوداء الموحدةء يطلقون على 
الطبيبة كلمة «الرئيسة»» ويقوم الرجال بتعليق صورة جديدة على الحائط؛ هى صورة 
الجنرالفون زاند- وهو واحد من أجداد تلك الطبيبة الشوهاء- وتعلو الصورة العسكرية 
فوق صور كل الساسة والمستشارين وجميع أفراد العائلة الآخرين» وتبداً النظرة 
للمصحة فى التغير فى ضوء تلك الملابس السوداء والأوامر الحاسمة» والبنادقء 
والنوافذ المغلقة والكشافات. 


إن اعتراف الطبيب فى تقريرة الواقعى الذى يقدمه إلى إدارة المستشفى يحول 
المناقشات والاستراتيجيات التى تابعناها والغموض الذى إحاط بالهوية المختفية. تلك 
الهوية التى حاولنا اقتفاء أثرها » إلى مجرد سخافه. 


وتقر الدكتورة فى التقرير الذى تكتبه أنه قد تولد لديها الوهم بأن «الملك الذهبى 
سليمان» يظهر أمامها كما يظهر أمام موبيوس» فهى إذن أكثر جنونًا من المرضى الذين 
تقوم بعلاجهم» وتحتد الآنسة الدكتور فون زاند لأن موييوس يقوم بخيانة الثقة المقدسة 
التى يوليها إياه سليمان. ويحاول الإبقاء على سر من الأسرار لايمكن إبقاؤه سراًء 
فإعمال التفكير فى الأمر بمكن » «وكل مايمكن التفكير فيه يخضع لإعمال التفكير 
إما فى هذه اللحظة أو فى وقت آخرء إما الآن أو فى المستقبل»» وتحول الطبيبة دون 
الهروب من المصحة؛ وتكشف أنها قد قامت بتأسيس كارتل عملاق بعد الوحى الذى 
تراه فى رؤيا الملك سليمان وبعد أن حالفها النجاح طيلة كل تلك السنوات فى تزييف 
عقل موبيوس وعمل نسخ منه» وتخبر الدكتورة جماعة الخبراء أنها على استعداد أن 
تضع خطتها موضع التنفيذ « سوف أقوم باستغلال مبداً الاكتشاف الشامل إلى أقصى 
درجة ٠»‏ وتستطرد الدكتورة فى توضيح إعادة ترتيب المؤسسة فى ضوء هذه الأحلام من 
أحلام اليقظة التى تدور فى ذهنها : 
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ماترونه ليس جدران مصحة فقط بل هى ألغرفة الحصينة تحت إمرتى وبها 
ثلاثة من العلماء الذين يتوصلون إلى معرفة الحقيقة معى» ولا ينتمى 
طاقم الحراسة إلى هيئة التمريض» فقد بحثهم عن ا لخلاص داخل السجن 
الذى قمنم ببنائه لأئفسكم» وقد أنعم سليمان الفكر عن طريقكم وقام 
بالتنفیذ عن طریقکم والآن یقوم بتدمیرکم عن طریقی ص۸۱-۸۹. 


ويتسلط هذا الوهم الطاغى على الطبيبة عن قيام الملك سليمان بتدمير الآخرين عن 
طريقها ويتحول هذا الملجاً الفلسفى فى النهاية إلى حالة من حالات الديكتاتورية 


ویدلی نیوتن بتعلیق فحواه أن « کل شیء قد إنتهی» ص۹۲. 


ويناقش النقاد هذه النهاية الغامضة للمسرحيةء ويشور التساؤل حول إختيار الخروج 
ولاذا يضع هذا الاختيار العباقرة تحت سيطرة المهووسين باستخدام القوة بهذه 
الطريقة؟؛ ‏ وتعود قوة هذه النهاية التى لايمكن تفسيرها إلى فن المسرح؛ وإلى 
إلتزام دورنیمات بالهنج الملسرحى الذى يسير عليه بريخت» ويرى دورنيمات أن الملسرح 
وسيلة من وسائل التعبير عن «خيبة العمل» ويحتوى العمل المسرحى على الصراع 
بين الأشكال المختلفةء وعلى الصلة بين الأحداث ونتائج هذه الأحداث » ومثل الانقلاب 
الذى يحدث فى الملجاً السعيد (وهى مسرحية قريبة جدأ من علماء الطبيعة فى النغمة 
والموضوع والايقاع الكوميدى) ومثل النهابة فى مارات/صاد» فإن النهاية النى 
تتوقعها مسرحية علماء الطبيعة- أى الانقلاب الفاشستى- نهاية تبعث على التفكير 


حقيقة» ومثلما يحدث فى المسرحيات الأخرى داخل هذا الاتجاه المعاصر؛ يتم سجن 
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موبيوس مع رفقائه داخل المؤسسة التى يسهمون فى إنشائها معا؛ ويترتب على ذلك 
امريد من عدم الحركة. ووصول العقل إلى طريق مسدود فى نهاية الأمر. 


ربعا ضار ال همايقل ولك من اخحات: بتلاغب دورنتمات فحاز مرل 
ا لملجانين/ المسرح» فانتصار الطبيبة المجنون- فى جوهره- بحث عن الخلاص من هذا 
النص الاختيارى الذى ينتهى بالهزيمة ولا تتوقف ماكينة العمل فى المسرحية» ويخرج 
علماء الطبيعة من المسرحية فى النهاية» ويقومون بمخاطبة الجمهور بطريقة مباشرة 
وتقضى التعليمات المسرحية بضرورة التمسك بالوحدات الثلاثة عند أرسطو» وطبقًا 
للمؤلف» فإن الأحداث تدور بين عدد مرضى العقول» ويتطلب ذلك الاطار الكلاسيكى 
حتى تبقى الأحدات غير مشوشة ص١١‏ وحتی يتضح للعيان توقف الأحدات › 
وتعطيل الحرية فى العصر الحديث» وعندما يثفتت الاطار» ويخطو علماء الطبيعة 
للأمام لمحادثة الجمهور مباشرة. يقدم كل من كيلتون وأيزلر وموبيوس نفسه للجمهور 
باعتبار كل واحد منهم لوت وات رالنان و ل ار اجر ين التيل نر 
الحقيقة. وتخرج الصورة من الاطار؛ وتتمثل السخرية السوداءء فتاريخ حياة علماء 
الطبيعة نوع من أنواع الوهم» وهم بعيشون- بصورة عملية- داخل عواميد التأبين 
والمديح التى تعج بها المؤلفات المختلفة. 

وق الكلة لاخر من لضا جرس فى علما ءالطيغة: انا سلبان آنا 
سان آنا لان آنا املك سهان امسن »ص وا لمع قاش جوت فالیدان 
من أمامه أرض خراب. والملجاً الأخير هو «الأرض الملوثة بالإشعاع» ص٤۹‏ وطبقًا 
للتعليمات المسرحية لا نسمع صوت واحد اخ « تخلو الغرفة ونسمع فقط صوت 
الكمان الذى يقوم أينشتين بالعزف عليه» ص٤۹‏ وتلا الموسقى الفراغ» وتشير إلى 
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التعارض بين الغبات فى المكان والحركة فى الزمان- أو بين الانقلاب العسكرى وعزف 
الكمان- وهذه هى الرؤبة التى يقدمها دروينمات للطريق المسدود فكما يعلق فى 
الخاتمة التى يضعها للنص المكتوب بعنوان ۲١(‏ نقطة حول علماء الطبيعة)» تظهر 
الحقيقة من بين طيات المفارقات. «وتستطيع الدراما أن تخدع المشاهد حتى يعترض 
مسار الحقيقة لكنها لا تستطيع أن ترغمه على التصدى لها أو فرض السيطرة 
عليها» :ص١٩‏ وتستعص الأفكار على قيود الفكر وتنتهى المسرحية بتناقض 
لايبحسم؛ ويقدم خت روس راهان الا حير الذى يدور خارج إطار المسرحية 
الأساسية شهادة مفزعة تتعلق بوقوع الذات فى الأسر؛ لكن الملحوظة الأخيرة التى 
تدلى بها المسرحبة الحقيقية توكد الحرية النابعة من الداخل » تلك الحرية التى تهدف 
إلى التخيل وإلى الحفاظ على الذكريات: «لا يمكن النكوص عن إعمال التفكير فيما 
تم التفكير فيه من قبل». 


الہیت 

% 

وف م انيد مرق الت ارت اة فن الال و لكين بحت ان 

بتذكرها الإنسان وبتخيلهاء ويعترض العالم الخارجى طريق تلك الحرية بأن يقفرض 

الحياة داخل المصحة بأسلوب هادى»ء» وعلى النقيض من مسرحية مارات/صاد أو 

(£٠)‏ ع 

اا .ن الت مح اها ا ا ا 

الطبيعة مسرحية درامية قوية تتعلق بوقت من أوقات الانتظار والترقب. 


وعندما عرضت المسرحية فى لندن ونيويورك لأول مرة عام ۱۹۷٠١‏ سارع عدد من 
النقاد إلى القول بأنها النسخة البريطانية من مسرحية (فى إنتظار جودو) وأنها 
مسر ن مار ر ٠‏ ورال > شل سات ته ارات 
الثابتة ظاهرياء وبالأفتقار إلى الحبكة المعقدة» ومشل مسرحية بنتر حفل عيد الميلاد لا 
تتأكد فى مسرحية البيت تماما هوية الشخصيات ومكان وجودهاء وتكف الشخصيات 
عن الحركة بسبب القلق» وينجم الخوف والألم من جراء الرتابة السائدة» فمجرد الحديث 
بين شخصبتين لا يعنى أن المحادلة قد نشأت» وتصور مسرحية البيت - مثل 
مسرحياث بيكيت وبنتر - نظاما من الأنظمة المدمرة التى تهده الفرد وتسير المسرحية 
على نهج تشيكوف» فتوحى الأحداث با سوف يقع ٠‏ ويقوم بتمشيل الأدوار على 
مسارح برودوای کل من جون جيلجود والسير رالف ريتشارد سون» وعلى المستوى 
الجازى» تقدم المسرحية نموذجا من نماذج الحياة الحديثة» وتقوم بالتركيز على حياة 
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خمسة من مرضى العقول» والمسرحبة- بصورة عامة- مسرحية رمزية تقوم على أساس 
الاب الط الت عرض مرن مى اال فن وال ال ٠‏ صر 
حقيقية على المسرح ويدافع تشيكوف عن هذا النوع من الدراما الطبيعية فى تعليقة 
الشهير على شيطان من ا لخشب وهى النسخة الأولى من العم فانيا: 


يقال إنه يلزم أن يؤثر البطل أو البطلة فى المسرحية بصورة دراميةء ولكن 
فى الحياة العادية لايقوم التاس بإطلاق الرصاص على أنفسهم» أو 
الاتتحار بالشنق أو الوقوع فى الهوى أو التفوه بالأقوال المأثورة طيلة 
الوقت» بل يقضى الناس معظم الوقت فى إلتهام الطعام وإحتساء 
الشراب ومطاردة النساء أو الرجالء وفى الحديث فيما لايفيد» ومن 
الضرورى أن يعرض ذلك على المسرح» وتنبغى كتابة المسرحية التى يأتى 
الناس فيها ويذهبون ويتحدثون عن الطقس ويلعبون الورق» ولايرجع ذلك 
إلى رغبة المؤلف بل لأن هذا هو مايحدث فى الحياة الحقيقية» وينبغى أن 
تعرض الحياة على المسرح كما هى» وينبغى أن يعرض الناس كما هم 
O‏ 


وتذهب الطبيعية عند ستورى إلى ما هو أبعدء وتحاول المسرحيات التى يكتبها 
بصورة دقيقة ووثائقية إعادة بناء عالم الساعة والوقت والتقويم والروتين» وذلك من 
داخل عالم محدود» وتخضع الشخصيات للبيئة التى تحدد وتدعم الاحداث» وفى 
مسرحية ستورى المقاول- على سبيل المثال - تقام خيمة فى المسرحبة إستعدادا للحفل؛ 
وبعد حفل الزفاف الذى لا نراه تختفى الخيمة» وفى مسرحية الغرفة المتغيرة يتم 
التركيز أيضًا على عدد من الأحداث التقليدية الهامشية التى تدور فى خلفية المسرح 


¥۸4 


ويقتصر الفضاء على المسرح على غرفة من غرف الخزائن يحتفظ فيها بالملابس 
والمعدات داخل الاستاد» قبل وأثناء وبعد اللعبة التى تدور خارج المسرح» ثم فى 
مسرحية حياة طبقة تجرى الاحداث كذلك فى بيئة راحدة محددة هى طبقة الفنانين. 
ويحدد عنوان مسرحية المزرعة إطار المسرحية» وفى مسرحية البيت يبنى ستورى موقفً 
من المواقف يدور حول أربعة كراسى معدنية من كراسى الحديقة تخص مؤسسة واحدة 
تلك من المؤسسات. 


ويتطور هذا الإطار البسيط حتی يصمح بنياتًا معقدا » ويتجنب سكان البيت القيام 
بأى أحداث لها مغزى خلال المسرحيةء ويمر الوقت فى بطء. وتسير تلك الأشكال دون 
هدف» وسط صحبة تخلو من المتعة» وهذه الدرجة من الطبيعية فى مسرحية البيت تبقى 
رمزية إلى حد كبير» ويستمر مرضى العقول الذين يشعرون بالأجهاد داخل هذا العالم 
فى هز الأكتاف دون مبالاة» وفى إطلاق الزفرات. وفى القيام بالتجوال داخل هذا 
الاطار البسيط الذى تعرضه المسرحية» وبالإضافة إلى ذلك يضطر كل منهم إلى 
الحديث بطريقة تلقائية» ويطلق أحد النقاد على التأثير الجمعى لهذا الحرار الطبيعى 
E N E‏ 
فالأحداث فى مسرحية البيت تدور على أكثر من مستوى : الحياة المعاصرةء واللهفة 
التى لا تتحقق» والتوقف عن الفعل» وتستمر محاولة الوقت لوقت والتنصل التام من 
کل شیء. 


وا الملسرحية بلغز من ألغاز المذهب الطبيعى ويقترب رجلان فى منتصف العمر؛ 
كل منهما على حدة. وطبقا للتعليمات المسرحيةء فان ملابس هارى متحفظة, ورغم أن 
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ويحمل جاك العصا الأنيقةء ويتضح أن كلا منهما يبتصف بالحرص فى المظهر 
والحركات» ويجلس كل منهما بطريقة لائقة تقامًا عند مائدة معدنية مستديرة لا يوجد 
سواها على المسرح» فهى مائدة تصلح لأن تكون فى أى مكان. وهذا المكان بمثابة البيت 
لكل من الرجلين؛ ثم تبداً محادثة مملةء ويحاول المشاهد متابعة المحادثة » ونستمع إلى 
بعض الإشارات عن العلاقة بين الرجلين» ونود التعرف عليهما بصورة أكبر» ووضعهما 
داخل إطار معين محدد» ولولا مايدور من حديث» لبات من الاعتقاد أن الرجلين 
ضيفان يجلسان داخل منتجع لقضاء الإجازات ' . لكن المحادثة الرسمية المهذبة التى 
تجرى تحول دون تحديد المكان بالضبط. وتتردد عبارات مقتضبة مشل «آه» نعم آه لا»» 
حقيقة»» وتحمل هذه المحادثة التى نسمعها فى بداية المسرحية طابع المحادثات فى 
العصر الحديث» وتسير وفق النموذج المعروف من كشف عن النفس بالتدريج أمام أحد 
الغرباء فى محل عام واللغة المستخدمة حريصة وغامضة» ومن الطبيعى ألا نستطيع 
تجديد مكان هذا البيت لشيوع مثل هذه المقابلات. 


ويتبادل الرجلان الأدوار فى البدايةء ويأخذان فى ترديد عدد من العبارات 
التقليدية» ويلتقط جاك صحيفة» ويحدق فيها دون أن يطويها: 


جاك 

أخبار سيئة للغاية 
هاړی 

ت 
جات 

لا تدعو للدهشة 
هاړی 


إن العالم يسوء قبل أن يتحسن 


۱A۰ 


ومع ذلك لا ضرورة للتذمر 
ماړی 

لا له 
جاك 

ينبغى التماسك 
ماړی 

صحيح تماما 


ومنذ بداية هذه المبارة بتضح أن اللاعبين لم يحسنا التمرين تماما » فالألفاظ عصبية 
غير مفهومة أحياتًاء ثم تكتسب المحادثة حقيقة شعرية خاصة بها بعد ذلك» ويجتهد 
اللاعبان فى السير على قراعد هذه اللعبة الاجتماعية» وفى البحث عن محتوى: 


هاری 

السحب ... انظر لشكلها المتغير 
جاك 

نعم ( بنظر للسماء ) 
ماري 

أنظر كيف تسیر 
جاك 

یا إلهیى 
ماری 

أولاً نراها ... ثم لاشىء.... انظر للحواف ... أنظر ؟ 
جاك 


مدھهش 
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هاړی 
لا نلحظ ذلك بالمرة عندما نأخذ فى المشى صه 


وتشبه تلك المحادثة المفككة السحب التى تحوم فى الأفق» وكثيراً ما ينظر جاك إلى 
أعلى فى مسرحية البيت» ويبحث فى السماء عن السحب وعن الظلالء وتقول أحد 
اتخات ان جاك يات من الق الذرية بالاعلي» زيخ جاك الأ خرن أنه قد 
عمل فى سلاح الجو الملكى بالفعل» ونعلم عن السماء» ونسمع أشاعة «أنه عندما تقع 
الكارثة التالية... فان الجزيرة نفسها قد تغمرها الفيضانات.. بينما نجلس نحن هنا 
ننتظر الدفن» ص٠۳‏ وتبدو تكهنات جاك خاوية مثل السماء والبيئة المحيطة» ومثل 
السحب» وتنتقل ال محادثة دون هدف من موضوع لآخر؛ وبتحول شكلها فى هدوء أثناء 


ذلك : 
جاك 
قام عمى من قبل بتربية الجياد 
هاری 
حقًا ؟ 
جاك 
اعتاد أن يذهب هناك عندما كنت طفلاً 
ماری 
إلى الريف ؟ 
جاك 
ليس بالضرورة» ماهذاء هواء عليل 
هاری: 
سحب (يلوح ) 
جاك 


نعم بالتأكيد 
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ماړی 

زوجتى ستحضر هذا الصباح 
جاك 

حقا ؟ ص۹-۸٩‏ 


ويحدث أحيانًا أن يتوقف جانب من جوانب تلك المحادثة ويبدأً جانب جديد لأن كل 
من هارى وجاك يخشى الصمت بصورة أكبر من خشيتهما للسحب» وشيئًا فشيئًا 
يتوقف المشاهد عن جمع الإشارات حول الأزمنة والأماكن الأخرى» ويتجاوز الحوار 
امتشعب الذى يبدو مألوتًا فى البداية والذى تتصف به المسرحيات الطبيعية عامة. 
يتجاوز الوقت المعتاد» ويتضح أن الماضى السابق ماهو إلا سحابة ضخمة تحلق فوق 
الحديث الدائر حاليًا وذلك الماضى غامض وملىء بالنذرء ولم تتبلور صورته بعد : 


ماری 
اماضیء أرى بعض الأشكال فيه 
جاك : 
. أنت على حق 
ماری 
بتعجب الإنسان كيف توفر الوقت لكل ذلك 
جاك 


الوقت .. آه ... لاتذكر ذلك 


وعندماأ یتحدث کل من هاری وجاك عن الاضیى› تصبح كل معلومة صغيرة مادة 
من مواد المحادثة, وتنسع الأفكار؛ وعندما يشم الانتهاء من موضوع؛ ا موضوع 
جديد» وينتقل الرجلان فيما يشبه الفود فيل من موضوع لآخر» ويحرص كل منهما على 
ألا يتخطى بالمرة ظاهر العزلة التى يحس بها الواحد منهما داخله. 


A۲۳ 


ويستحضر هارى وجاك صوراً من الماضى على هذا المستوى الطبيعى فى مسرحية 
البيت» وبعد ذلك» يبدأ کل منهما فی البکاء فى صمت بعد أن يشعران بالفشل فى 
البوح يما يريدانه» وبالرغم من الجمل غير المكتملة» بنجح كل من هارى وجاك فى تبادل 
بعض الحقائق عن حياتهما فى الاضى» فهارى مهندس للتسخين عمل با لجيش» وكان 
بتمنی فى شبابه أن يصبح راقصًا أو عازقًا للناى» وهو منفصل عن زوجته ولم ينجبا 
أى أطفال؛ وجاك من الموزعين للمواد الغذائية فى محل للجملة عمل بسلاح الطيران 
الکی» وکان یتمنی فی شبابه أن يصبح قسنًاء فمسرحية البيت تدور بعيدأً عن الحقائق 
المععلقة بالعائلات وبالمهنة. والمكان يتميز با لخصوصية الشديدة. 


وعندما يذهب هارى وجاك للتجول والمشى قبل الغذاءء يحتل مكانهما على المائدة 
سيدتان من الطبقة الدنياء ويوضح الحوار بين كاثلين ومارجورى طبيعة البيت داخل 
المسرحية على مستويات متعددة : فعلى المستوى الطبيعى» فإن البيت عالم مصغر 
بقتصر البناء الدرامى فيه على بعض التجمعات حول المائدة فى الحديقة» كما أن البيت 
يرمز كذلك لسقوط الانسان فى العصر الحديث» ويمتلاأ بالشكاوى النسائية التى تحيله 
إلى مسرحية من مسرحيات العبث» وعندما يسنفد الحوار بين هؤلاء الرجال والنساء كل 
تنويع تمكن» يصبح الجدال أشبه بلعبة من ألعاب الكراسى الموسيقية أو مجرد طريقة 
لاستهلاك الوقت حين يحين موعد الوجبات على هذه الأرض التى من المفترض أن 
تجلب الارتياح للعقل» ولا يحدث الكثير فى البيت» فالمسرحية تتحاشى الأحداث عن 
عمد وتلتقى بالفضاء المسرحى» حيث تقع المصحة فى مكان معزول» ويحاول النزلاء- 
أو المقيمون - فى ذلك الجو الهادىء التصرف مثل الشخص «الهادىء»» ويسير كل 
منهم فى« حرية» ولكن من داخل حدود الموسسة بالطبع» ويتحدث كل من النزلاء فى 


AL 


حرية› لكن الراحد منهم حريص على تفادى المواجهةء وبالنسبة للشخص القادم من 
خارج المكانء لبدو الموسسة مغابة المنتجع الصحى؛ ولكن بالنسبة لهولاء الضيوف الذين 
يفقدون الأمل فان هذا هو المنتجع الأخير. 


وتعرض البيت إذن طريق مسرحى مسدود» وتبدى الشخصيات عدم الاكتراث 
بالأحدات التى تقع وتفتقر إلى الحيوية والنشاط؛ ويستسلم كل منهاء ويجلس» ويزفرء 
وفى نهاية المسرحية؛ يدلى أجل الشخصيات بملحوظة «أحد اا شاع لك فی هذا 
الكان بالطبع هو الحجم... لاتقابل نفس الأشخاص على مدار يومين»» ويأخذ فى 
ملاحظة البيئة الحيطة الجدباء» ويقوم بإحصاء مابوجد «مائدة معدنية» كرسيان من 
الحديد. ألفان من الناس» ص٤‏ ۰١ء‏ وهذا يعنى أن هناك آخرین بعیشون بالمکان: لکن 
هذه » «الجزيرة الصغيرة» ص۴ ١٠ء‏ أو هذه المستعمرة البريطانية- التى تضم شخوصً 
على هامش الحياة تصلح بالكاد لاقامة الحياة. والمقيم بها لا يتحرك» وكراسى الحديقة 
تتحرك بالكاد» وبقايا المائدة هى محور تلك الحياة الراكدة؛ وكما يقول واحد من النرلاء 
«لاتستطيع القول إن هذا المكان لايشبه البيت» صه٠.‏ 


وماذا يشبه المكان إذن؟ بصورة مباشرة فإنه دراسة من الدراسات الطبيعية عن 
الكمون النفسى» وتوكد كاثلين ومارجورى فى الحال الشكوك التى تراودهما حول 
مكان ذلك البيت» وتنحو كاثلين با ملائمة على أحذية المؤسسة من جراء الألم الذى 
يصيبها بالقدمين» «قاموا بإعطائى الأحذية التى تناسبنى بعد أن أخذو الرباط معهم. 
أعتقد أننى سأقوم بشنق نفسى » أليس كذلك؟» ص١٤‏ وتخمن كاثلين أن الأحذية 
الضيقة قد أعطيت لها حتى لاتستطيع الهروب أو الانتحارء وبعد ذلك تضيف لهارى 


وجارك «أخذوا الحزام أيضًاء من يعتقدون أننى سأخنقه؟ء كان الحزام يقوم بتجميل 


۱A٥ 


شكل الجسم ويجعله متناسقًا بعض الشىء» ص۷۳-۷۲. وتزود مارجورى المشاهد 
بعدد من الاشارات نستطيع عن طريقها التحقق نما يدور بخلدنا من تكهنات بشأن هذا 
الت وتاخ مارخورق في مقار نة تلك اة با وة الأخة الي غات ها 
كانت الافكار التقدمية تملأ المكانء فهم يدعونك ترسم على الحائط» وتفعل كل شىء 
تذهب هنا وهناك ... ولن أقول لك ماكان يفعله البعض» صا٤.‏ 


وبالتدريج» ندرك أنه مثلما كانت مصحة بيتر فايس فى القرن الثامن عشر فى 
مسرحية مارات /صاد تدور حول عالم مصغر صارخ يعترض مجرى الثورة» فإن مصحة 
ستورى المتواضعة التى يتم التلميح بشأنها هنا وهناك تدور حول نوع من أنواع 
الانسحاب الشخصى الذى يشيع فى أوقاتناء ويفصل خيط رفيع بين السلوك العاقل 
والسلوك الجنونى» ومن أبرز عناصر المذهب الطبيعى فى المسرحية هو الغموض الذى 
يبحيط بمكان البيت» فمن ناحية يجعل ستورى الأحداث تدور بصورة عادية حتى 
تكتسب الطابع العام» ومن ناحية أخرى» فإن محاولة تحييد هذا المسلك الجنونى أمر 
رمزى» بل وأمر أكثر تحديدا أيضًا؛ ريلاحظ مغل هذا المسلك فى المصحات الحديثة 
فعلا «ويوارى العتضر النترحى وراء الظلال» ويتضع أن المضحة التي بتصوره 
ستوری هی مکان یتوسط بين مفهوم بيٽت للاستجمام وبين مفهوم المصحة العقلية؛ 
والمؤسسة ترى بالكاد» حيث يحق للنزلاء حرية عمل ما يشاءون» والاشراف العلاجى 
غير ملحوظ وللوهلة الأولى» يشبه المكان فى الحقيقة منتجعات العيون المعدنية أكشر 
ما ا دارا لرضى العقول. 


وتبا السا مقارنة أغراض,السلرك غبو امسق لدبهن» و تخدثن فى نرات باردة 


غير مبالية» ويقصصن حقائق اليأس الذى يشعرن به» ويبدو الأمر كما لو كانت الواحدة 


۱۸٦ 


منهن معزل عن العوامل التى تسبب الانهيارء وتتذكر مارجورى نوبة البكاء التى 
تستغرق فيها بعد مولد ابنتها ص ٤۵-٤١‏ وتتذكر كاثلين بدورها نوبة أكثر عنقا 
بذات N‏ برض خطير؛ وعندما لم ينجح ذلك وقال الطبيب «لا شىء بك ٠»‏ 
وأعيدت للمنزلء فإن كاثلين قامت بتحطيم كل شىء هناك «النوافذ وا موقد ... ورغم 
انها قد فكرت أن تبقى على التليفزيون.. فد کانت ماتزال تدین بنحو ۱۸ شهراً... 
لکنها عادت وقالت : اما کل شیء او لاشیء» صأ٤٤.‏ 


ويعد الفصل الأول المشهد الثان يتجه المشاهد الى الإطار الطبيعى الذى تدور فيه 
اللسرحيةء وتنجح التلميحات العريضة من جانب السيدتين فى فك بعض الغموض الذى 
بحيط بالرجلين» ويستبدل الكاتب الأحداث المسرحية ببعض من التخمين يقوم به 
الشاهدون» والفصل الأول عامة راكد يتطلب مشاركة المشاهد. وهذه المشاركة الذهنية 
واضحة لغاية خلال ذلك الأولء ويحس المشاهد بالغموض الذى يكتنف هذا المسرح الذى 
بخلو من الإشارات» وخلال الفصل الأول نرى ونسمع الأصوات والاشارات الصادرة من 
تلك الأشكال الأربعة التى تتحرك مثل المخبر السرى فى مكان لجريمة غير معروفة» 
وتشير المسرحية الدهشة لدى المشاهد» فحن نرى ونسمع أشياء عادية» لكننا نضفى 
عليها بعض المغزى حين نراها على المسرح» وهكذا ينجح ستورى فى إستخدام ذلك 
الاطار المسرحى الغامض» حتى يتسع إحساس المشاهد بالزمان وبا لمكان وبهوية الدراما 
فالأسئلة من طراز أين ومتى ومن التى يجاب علها عادة فى أية مسرحية ذات حدود 
واضحة (مشل مسرحيات ستورى نفسه» المقاول؛ الغرفة المتغيرة » حياة طبقة) كل هذه 
الأسئلة لايتم الاجابة عليها لمدة طويلة هناء ويستخدم ستورى هذا الغمرض لبحث 
الامكانات الرمزية الموجودة داخل الطبيعية المفرطة فى تصوير البيٽ» وبدلاً من أن 


AY 


يعرض المصحة بطريقة نستطيع بها التعرف عليهاء فإننا نرى الأحداث بها فقط. أى 
أنه بدلاً من دعوة المشاهد لزيارة البيت- بالرغم من الغموض الذى يحيط بالعنوان- 
فإن ستوری یختار ان يعرص الأمور بالتدریج؛ عن طريق الفضاء الخالى أو الصمت 
أثناء المحادثة أساسًاء وتظهر من جراء ذلك بيئة محايدة يتضح أنها الخواء فى النهاية. 


وتتخذ هذه الطبيعية صورة رمزية» وتتجمع كل المناظر والأشخاص فى إطار 
التجريد للفكرة الدرامية التى تدور حول الصراع» وأثناء حديث المرأتين فى الفصل 
الأول المشهد الثان على سبيل المثال» يذرع هارى وجاك خشبة المسرح جيئة وذهاباء 
وبين الحين والآخرء يلقى كل منهما بنظرة على السيدتين» وتعطى هذه العودة المتكررة 
من جانبهما تأثيراً كوميديا مثيراً للرثاء حيث يقتصر الرجلان فى الغدو والرواح على 
البقعة المجاورة للمائدة. ويتوجس الواحد منهما من التجوال بعيداًء ويظل على مقربةء 
يسير بنفس الطريقة الدائرية التى يتحدث بها- مع الآخرء وفى الحال» نرى التعارض 
فى اللابس والطباع لاسن ن لجان زين الد الكيو يان الى ا 
من الطبقات الأدنى » ويتحدث كل من الرجلين فى إقتضاب» لكن السيدتين تأخذان 
فى الشرثرةء وبينما يحاول الرجلان تجاهل مأيشعران به من حزن دفين» فإن السيدتين 
يجأران بالشكوى» وبينما يتحاشى الرجلان التلميحات وعدم اللياقة فى الحديث» فإن 
السيدتين تشتصفان بالصبيانية» وتعود هذه الاخعلافات إلى الاختلاف فى الطبقة 
ساسا وبينما يتمتع كل من هارى وجاك بالطباع القويمة؛ فإن مسلك كاثلين 
ومارجورى يتصف بالسوقية» ولايوجد بين هذين الزوجين من الرجال والنساء شىء 


وأحد مشدرك. 


A۸۸ 


ومح ذلك يجمع شىء واحد بين هارى «المتخصص فى تدفئة المنازل» وجاك «بائع 
ا مواد المحفوظة» ص١٤‏ وبين كاثلين زوجة «الموظف بأحد المنشأت» الذى يقوم 
بتنظيف النفايات ص۷۳ ومارجورى زوجة سائق الأتوبيس؛ فجميعهم يشعر بالراحه 
وسط هذا المكان. ووسط هذا المجتمع المنعزل الذى تنمحى فيه الفروق الطبيعية» ويأخذ 
هارى وجاك فى الحديث مع السيدتين» وأثناء ذلك اللقاء الأول» تدرك كل من تلك 
الف خضت الاقكة أن لقص اا خر ا مداد لها ممت مر اديت حت رقت 
الغداءء ونسمع الأقاويل عن النزلاء الآخرين والملاحظات حول نقص بعض الخدمات 
ويتحدث هارى عن القوانين التى تحكم المؤسسات: لكل منا بعض نقاط الضعف... 
ولولاها لما كنا من البشر... وجوهر الصداقة الحقيقية فى رأيى هو إغفال بعض المتاعب 
البسيطة» ص۷٥‏ ويبكى جاك لفترة وجبزة» ثم يتفق الأربعة على اللقاء من جديد بعد 
الا راء رة برا ور لزت ف طا شدي ص اا بابك 
الأيدى ويتجهون للقاء سويًاء وتعنى هذه الحركة نهاية الفصل الأول على مستويات 
متعددة» فعلى المستوى الطبيعى» تتأكد الرفقة ويتوقف الحديث حتى يتزامن ذلك مع 
فترة التوقف لتناول للغداء بالمصحة» وعلى المستوى المجازى تتجمع الشخصيات 
لمتناقضة دراميًا على أرض مشتركة» وعلى الرغم من أن هذه الشخصيات تثير فى 
الذهن صورة من صور الأنماط الاجتماعية والنفسية المحددة إلا أنها تظل مع ذلك 


ويبدأً الفصل الغانى فى المسرحية بعد تناول الغداء» وينتهى قبل وقت الشاى 
ويتمشى هذا الفصل أيضًا مع نظام العمل با مؤسسة» وضرورة الإبقاء على «وقت 
للفراغ» بين الأنشطة المتنوعة أثناء النهار» ومن جديد تثور المناقشات بين الأصوات 


۱۸۹ 


المختلفةء ويتحول المسرح عند ستورى إلى نوع من أنواع الأداء الفردى حيث يبداً هذا 
الفصل بالتمثيل الصامت. وطبقًا للتعليمات المسرحية» يبدأ ألفريد- وهو شاب مفتول 
فن الان ن الحم = تقربا فى التصدى خد الاندة م كا لر كانت لها حا 
خاصة بها» ص١1‏ وبعد الصراع مع المائدة. يتجه ألفريد للكراسى ويقهرها أيضًا 
ويقوم ألفريد بهذه الخوارق ببن الحين والآخر فى الفصل الثانى» ثم نعلم بعد ذلك أن 
اله ان سرو عل ال ا كر ج اس ل ده راي 
النزلاء الآخرون مايفعله هذا المصارع ضعيف العقل: 


مارجوړی : 
اجلس 
هاف 
نعم ( يجلس ) 
ألفريد 
هل تريد الشجار؟ 
جات 
۹ 
ألفر بد 
أنت ! 
مارجوړی : 
E‏ 
ألفريد 
هل معك ستة بنسات ؟ 
قاف 
ل 
مارجوری : 


هارا ت فا اه ۲ 


BE 


۹ 
مارجوړی 
اذا جئت إلى هنا ؟ 
ألفريد 
أرند مادا ۶ 
مارجوړی ا 
اعتقد انه بالبیت ولایعرف مصدر قوته » هل تعرف انت ؟ 
الفريد 
۹ 
مارجوړی | 
أخذوا قطعة من مخه » أليس كذلك ؟ 
ألقر يد 
نعم 
مارجوړي : 
هل تشعر بتحسن 
الفريد 
نعم ص۸۹-۸۸ 


ومايقوم به ألفريد من أفعال أمر معتاد بين النزلاء» ويعتبر العرض الصامت الذى 
بقوم به مثابة مسرحية داخل المسرحية فهى توضح الأماط اللغوية للآخرين من خلال 
حركات صامتة» ويحدث التوازن بين الحقيقة والمجازء فالمقاومة التى تنشب بين ألفريد 
وتلك الكراسى أمر تلقائى يحدث داخل المصحة » لكنه أمر يرمز كذلك للمقاومة 
الداخلية من جانب النزلاء الآخرين» وكما يدخل ألفريد فى صراع مع هذه الكراسى 
المعدنية» يدخل كل من هارى وجاك وکائلین ومارجوری فى صراع اللغة » وتتخذ 
تحركات ألفريد معنى رمزيًا مغل بقية الأحداث فى مسرحية البيت التى تصاغ بطريقة 


۱۹۱ 


لو ی ا اا بد الا ب الاد وة ع 
التنويع على موصوع الفصل الأولء ویتحدث کل من کاثلین وهاری؛ ثم مارجوری 
وجاك » وفى تلك الثنائيات» تلمس التعارض بين صراحة النساء وتهرب الرجال» 
ا 0 ن الت عل ماي حا عدا هان لل 


قبل وقت الشاىء تجيل مارجورى النظر دون هوادة فى حياة جاك: 


جاك 

الحياة... لغر 

( يحدق لأعلى وترقبه مارجوری) 
مارجوړی 

لاذا انت هنا ؟ 
جاك 

ماذا ؟ 
مارجوړی 

هنا فى هذا المكان 
جاك 
مارجوری 

امرأة ؟ 
جاك 

امرأة ؟ 
مارجوړی 

فی الشارع 
جاك 

( بنظر حوله ) 


4۹۲ 


مارجوړی : 
تعال »اذا أنت هنا ؟ 


جاك 

إحض إختيارى أؤكد لك 
مارجوړی : 

زوجتك تريد إبعادك 
جاك 


لا لا لا » لحظة ... أحتاج ... أعتقد أنه رما 


ويسر جاك أنه سوف يذهب للبيت غداًء لكنه يتفق مع كاثلين أن ذلك لايستحق 
عناء المحاولة» ص۸ فالبيت هنا يشبه العالم الأوسع با لخارج» ويؤلف النزلاء الأربعة 
فى الفصل الثان رباعى جديد مثل الفصل الأول ويأخذ الرجلان فى البحث عن السحب 
فى السماءكما يحدث فى الفصل الأول ويبدآن فى البكاء فى صمت وعندما تسرع 
کاثلین ومارجوری لتناول الشاى» يبقى هارى وجاك بفردهما على خشبة ا مسرح. 


وتكتمل صورة توقف الحياة داخل المصحةء وتنتهى الأشباء كما بدأت على وجه 
التقريب» ويقوم الفصل الثانى - مثل الفصل الأول - بتسجيل وقائع الأنشطة اليومية 
للمرضى الأربعة» وبعد الغداءء تبدأ لعبة الكراسى الموسيقية بين هارى وجاك» وتشغل 
كاثلين ومارجورى نفسيهما بالروتين المعتاد» وهو الحديث عن الأعمال غير المحتشمة 
التى قامت بها كل منهما » وبعد ذلك » يلعب هارى وجاك لعبة تداعى الألفاظ وتبدا 
اللعبة بعبارة «إمبراطورية لم ير أحد مثلها» ثم تتطرق اللعبة إلى البنسلين وإلى 
دأروين ونيوتن وميلتسون وسير والتر رالى › وتنتهى بالإشارة إلى هذه « الجزيرة 
الصغيرة»»وإلى غروب الشمس ص۲ ٠٠١-٠۰‏ وبتضح تامًا أن مصحة ستورى تحافظ 
بالكاد على هؤلاء الأحياء فى حضارة معينة من داخل قوقعة تلك المؤسسة»؛ وكما 


1۹۳ 


يضع أحد القائمين الأمر فإن "لم يستطع الإنسان الاستمتاع بالحياة فما الداعى إلى 
الغخيشن اساسا ؟ ولايستطيع الإنسان قضاء كل حياته داأخل قوقعة ص0۸. 


ويلقى ستورى بعض الضوء على الأسلوب الطبيعى فى مسرحية البيت فى مقابلة 
شرت مغة في سجلة لأف ويقزل إن «هناك مشاهد تقترب :من الدراما لكذها "ا 
تكشتمل... ويدعو الممثلون المشاهدين إلى الدخول فى المسرحية دون إصرار كبير على 
لف > وفنهى النفل انى باعاان اداد علي الأ مراطررة البرطاتة: ونر 
هارى وجاك بدعوتنا - دون إصرار أيضًا- إلى الدخول فى القوقعة التى يعيشان 
داخلها » وهى تلك المؤسسة العامة التى يشبه العالم بها العالم الذى نحيا فيه» وتوضح 
الكلمات فى الفصل الثان العالم المصغر داخل البيت»د ويتضح أن الألعاب التى تمارس 
ما هى إلا أصوات واضحة وسط كل تلك الوحشة» ولاتوجد فى البيت سوى المقابلات 
عن طريق الصدفةء وألعاب الورق والمحادثات» ولاتتفق الدراما الديالكتيكية بال مرة مع 
واقع الأمور حيث تنضب الحياة داخل هذا الملجأء وتتضاءل قيمة المواقف والخلافات- 
المغازلة أو النقاش أو المحاولات مثلا - لدرجة لا يصبح فيها لأى موضوع من 


ويستمر الزمن باعتباره العدو الحقيقى وفى الفصل الأول» يلاحظ هارى فى هذا 
الصدد كمية التراب التى تتجمع فى فترة زمنية قصيرة» ص٠٠‏ ويتحدث جاك عن 
سد الفراغ فى جدول المصحة حيث «يعمل الانسان» ويمعن النظر فيمن حوله»ويقابل 
الناس» لكن يحدث القليل جدا من التواصل» ص۲۲ وتشير كل من هاتين الملحوظتين 
الانتباه إلى الطريق المسدود بالمسرحية» وفى الفصل الثان؛ يسترعى جاك الانتباه من 
جديد إلى الفشرة الزمنية التى يلرم أن تسد : أحد مزايا تأخير الغداء بالطبع هى أن 


۹ 


ذلك يترك وقتًا أقصر حتى وقت تقديم الشاى» ص٣۸‏ ويقاس الزمن فى هذه المسرحية 
بالفترات التى تنقضى ببن الوجبات» كما يحدث فى المصحات عادة وينتهى الفصل 
الأرل كما نلمس فى هذوء» وفق جنول الحياة با لمضخة ولاتوجد لحظة من لحظات الذروة 
أو تغير ملحوظ» وينتهى الفصل الشانى كذلك فى هدوء» ويقف كل من هارى وجاك 
متباعدين على جانبى المسرح ا لمهجور؛ ويلف الصمت والجهد كلاً منهماء ويأخذان فى 
التحديق فى العدم» ويصور هذا التابلوه الأخير فى المسرحية حالة التدهور العقلىء 
رحالة البأس الانسانى معًاء ويأخذ ستورى بطريقة طبيعية دقيقة فى قياس طبيعة 
الجنون وسط كل تلك الجرعات المهدئة التى تقدمها دور الرعاية فى العصر الحديث. 


وعلى العكس من مسرحية بيتر فايس مارات /صاد التى يكثر فيها الهرج والمرج؛ 
إن البيت تتسلل فى هدوء إلى داخل اللاشعور ولاتهاجمه» وتأخذ المسرحية المشاهد 
بعيداً إلى بقعة مبهمة بالخارج تمل المصحة والحالة الراهنة. وندرك أن الشخصيتين 
مشتتين الفكر على المسرح وجوه مألوفة تحاول إنقاذ مايمكن إنقاذه» وأثناء المسرحية» 
بخالف المظهر المحايد الذى يظهر عليه الناس والمكانة التى يشغلونها بالمجتمع مبادىء 
اذهب الطبيعى» وما يبدو فى الظاهر على أنه تبادل عادى للآراء يتحول فى النهاية 
إلى أعراض تدعو إلى القلق» ويتناقص الصراع الدرامى» ويصل إلى أدنى شكل. 
ويقتصر على الحياة ضد الزمن المميت؛ ويشم التركيز على هذا الصراع الكونى من داخل 
دار للاستجمام» أى داخل مؤسسة من الموسسات الشاملة ا معاصرة التى يرى جوفمان 
فيها الاحساس بالزمن المميت شديد الوطأةء وفى هذا البحر الميت» تبقى بعض الحركة 
التى تجتذب الأنظار على عدد من اال وفى الحقيقة» تقوم جميع الرموز 
عند ستورى على أسس من أسس المذهب الطبيعى. 


۱۹۵ 


وندرك أخيراً أن المسرحية تتلاعب بالمشاهد» وكما يحدث فى مشاهد العلاج 
النفسى فى مسرحية مارات/صاد أو مشاهد المجتمع العلمى فى مسرحية علماء 
الطبيعة فان الجنون فى مسرحية البيت حقيقى ومؤكد, ويقتطف برنارد بيكرمان 


الصطلحات التى تقدمها سوزان لانجر حول النشاط المسرحى حتى يوضح هذه النقطة : 


ماينجح الفنان فى خلقه - طبقا لسوزان لانجر - هو صورة لشىء موجود 
يتصوره الفنان مجردا من طبيعته المادية » وعن طريق مجهودات الفنان 
تكتسب الادة امخام مظهرا جديداء وتظهر صورة لشىء حقيقى جديد 
ويتسع هذا الشىء حتى يشمل الأنشطةء فمركز الوجود هو المظهرء وكما 
توضح الآنسة لانمجر فإن مصطلح الصورة لايقتصر على المظهر المرئى بل 
ينطبق أيضًا على كل أشكال الابداع بغض النظر عن الحاسة المستخدمةء 
وهكذاء فإن أعمال الساحر تتصف بالحقيقةء فهو يخلق الوهم بأنه يفعل 
شیئًا معینًا مع أنه یفعل شیئًا آخر. لکن لاعب الأكروبات مثلا يفعل فى 
الواقع مايظهر أنه يفعله “ 


وفى تلك المسرحيات» يتم الكشف عن الجنون دون هوادة باعتباره الأسطورة 
الأساسية فى هذا العصر الرومانسی الجديد» وما تذكر سوزان سونتاج فى دراستها 
عن الدرن فى القرن التاسع عشر : «يظل الجنون فى القرن العشرين هو المرض الذى 
زم ا لای مرد ا اقاس الط رال التاعر ا والح 
القبول لما يدور؛ وتشير سونتاج إلى التشابه القائم بين الدرن وبين ألجنون: 


۱۹٦ 


فى كل من المرضين يحجز المريض فى المستشفى؛ ويرسل المريض إلى 

المصحة (وهى الكلمة الشائعة عن عيادة الدرن والتعبير المجازى المتداول 

عن مستشفى الأمراض العقلية) وعندما يبتعد المريض. فإنه يدخل إلى 

عالم مزدوج له القواعد الخاصة به والجنون مشل الدرن يتعلق بالنفس» 

ويمتد المعنى المجازى لهذه المرحلة النفسية حتى يشمل الفكرة الرومانسية 

المتعلقة بالرحيل» ولكى يتم الشفاءء يلزم أن يحيد المريض عن الروتين 

اليومى الذى يسير عليه... والجنون - دون الدرن - هو وسيلة الأسطورة 

العلمانية حتى يحدث الارتقاء داخل النفس» فالفكرة الرومانسية 

الشائعة هى أن المرض يزيد من رهافة الحس. وكان المريضالمرض المعتاد 

هو الدرن من قبل ولكنه حاليًا الجنون الذى يسود الاعتقاد بأنه بؤدى إلى 

الشعور يمزيد من التنوير “ 

ويعالج موضوع الجنون فى الواقع بطريقة رومانسية فى مارات /صاد» وفى علماء 
الطبيعة وفى البيت» ويتضح مجاز الانهيار فى المسرحيات الثلاث طوال الوقت» 
ويستخدم كل منها «الأسطورة العلمانية حتى يحدث الارتقاء داخل النفس» وتدور 
ادات اغ اة الى کن ميااارم وت لاض د 
الكليشهات الرومانسية مع ذلك» فلا شىء مقدس فى مسرحيات الطريق المسدود التى 
لاتتصف بالعاطفية» بل هى مسرحيات قاسية تعرض قدرة المصحة على إنتزاع الروح 
الانسانية» وعلى إعادة التأهيلء وتعرض أيضًا قدرة الكاتب على إعادة ترتيب 
الأوضاع داخل الموسسات الاجتماعية» وتطغى النظرة الساحرة الموحشة التى تتعلق 
بطبيعة هذا العالم الذى يتوفر به مكان لكل إنسان داخل دار من دور المجانين » سواء 
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كانت هذه الدار هى وكر الثعابين فى القرن الثامن عشر أو البنبان فى العصر الذرى أو 
منتجع الاستجمام فى الزمن الحالى. 


ويتناول الكاتب مؤسسات علاج الجنون بشعرية خالصةء كما يتناول أسطورة 
الخلاص الفردى والرحلة النقسية» وبعد التحرر من هذه الأكاذيب يعود المشاهد الى 
المنزل» وترن فى أذنيه كلمات مدام إيرما التى تصف الماخور الذى يعج بالأوهام فى 
دة خ الشرف وف أن صاع لفات رل ارق د السو اخ هنا 
الماخورء تدعو مدام إيرما المشاهد إلى العودة للمنزل» وهناك فإن « كل شىء - 
بالتأكيد- أكثر زيقًا ما عليه الحال هنا» ١‏ وتختفى النفس مع الخداع وراء هذا 
القناع حتى لو ظل الانسان بمفرده ينظر فى المرأة» وتبقى الأمور فى مسرحيات الطريق 
السدود على النحو الذى يشير إليه ر.د.لانج فى العقد «لابد أن هناك ما يوجعنى 
ى ا افعرشى ركه :رلب ميات القن المد الى تر 
داخل المصحة - خاصة مسرحية البيت - إلى الداخل» وتجتذب المشاهد إلى حالة عقلية 
مراوغة جديدة وهى حالة الهدوء والصفاء النفسى التى لانستطيع الركون إليها أكثر من 
ذلك . 
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کنیٹ ھ. براوں : السفينة الشراعية 
برندان بیان E al‏ 

( بيهان : الرهينة ) 

جس جینیه : فی انتظار اموس 
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ترداد هذه السلسلة من الانتشصارات الصغيرة فى «يوم فى حياة إيفان 
دينسوفيتش » وتظهر القدرة السلبية اللازمة للبقاء على قد الحياة فى معسكر 
السجناء» وينتهى يوم سوخوف» وهو يشعر بالرضا داخل ذلك المكان الذى يقفز به 
وللا آلاف وتمان وتلات وخ فسن يروما و ذلك هند ان ندا ارات السكك 
الم خي بان ف رة ٠‏ ود مرف لر دال ورل لاسب 
الصغيرة إلى أمور كبيرة بالنسبة له وتجنب العقاب هو المكافأة الكبرى التى بنالها. 
والحقيقة أن تناول الكتاب لمتاعب السجناء ( وهو موضوع رواية سولیرزنشتین) أمر 
شائع ومتكرر؛ على المسرح وفى عالم القصص) تظل ألحياة وراء القضبان موضوعا 
مطروقا» كوسيلة للإصلاح الاجتماعى أو للهروب الحالم. وقد ظهرت مسرحية السفينة 
الشراعية من تأليف كينيث ه. براون عام ١١۱۹ء‏ ومسرحية الغريب لبرندان بيهان عام 


وجميع المسرحيات تتعلق بالسجن » وترتقى فوق المستوى الرومانسى والميلودرامى 
والراعى» فالهدف هر الأصلح: واه بنا ءالجن فى كل ارجات الفلائة على 
المسرح» ويتحول هذا الاطار إلى نموذج من النماذج الاجتماعية وإلى وثيقة من الوثائق 
الشورية» وتوضح هذه المسرحيات من مسرحيات الطريق المسدود كيف يقوم السجن 
خط بلسي ال تلك الرس الاما فيكم اون فى الست الشر عة 
إلى الارهاب الذى يحدث ويجمع بيهان فى الغريب بين الموسيقى وبين السخرية من 
توقيع عقوية الشنق» ونرى الحب والقسوة فى مسرحية فى إنتظار الموت عند جينيه . 


ولكل من براون وبيهان وجينيه خبرة مباشرة بالمعاناة التى يمر بها السجناءء ويربط 
a‏ (۲( 
كل منهم هذه الخبرة بكتابة الدراما ١‏ ويعتنى كل منهم بتوضيح المكان والزمن 
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وبإبراز الحركات والأصوات النى تنم عن الحريةء فا لمسرح المعاصر بقوم بالهجوم على 
السجن أى على ذلك الطريق المسدود الصارخ والمتوحش. 
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مسرحية كينيث ه.براون السفينة الشراعية عمل أساسي من أعمال الدراما 
التسجيلية المعاصرة» وقد قامت جوديث مالينا بإخراجها لأول مرة فى المسرح الحى فى 
مابو سنة ۱۹١١‏ وتعيد المسرحية بالتفصيل بناء الأحداث فى يوم عادى من أيام 
الج غل خی ال اغد الجر ي ال اافے ول م ب تاع 
e a A ab‏ 
ويتصف الاطار الذى تدور فيه المسرحية بالجدب وقلة الموارد وتتألف المسرحية من ستة 
مشاهد توزع على فصلين إثنين» وتغطى المشاهد أنشطة يوم بأكمله» وذلك منذ الفجر 
وحتى وقت النوم» ويبلغ العدد عشرة سجناء وطبقًا للتعليمات المسرحية فإن كل منهم 
تلج اس أا الج ااسركي .وسر غر السا ن ولو 
الزسلاك الشانكة» ويفرض النظام عليهم بطريقة غير إنسانية» ويلعب السجن والحراس 
الثلاثة- وهى شخصيات مألوفة- لعبة القط والفأر مع السجناءء ومن الممكن أن 
ا ن اط ا ددني کار وهال ا لا ت م کل ا 
فلا مجال للمحافظة على الكرامة» ويلزم أن يظل السجين منتبها على الدوام. 


وتدور المسرحية فى سجن أحد القواعد البحريةء وتلفت الانشباه إلى مؤسسة شاملة 
تقع داخل مؤسسة شاملة أخرى. فالنزيل من رجال البحرية الأمريكية» وهو من السجناء 
أيضًا »والسجين مزدوج الشخصيه نتيجة للبيئة التى بعيش فيهاء وما أن يصدر الحكم 
حتى تسقط الرتبة التى يحملها النزيل» ويعطى فقط أحد الأرقام حتى بتميز عن بقية 
السجناءء ولابد أن يتحمل النزيل أقصى درجات التحكم. فالسجن والبحرية إثنان من 
المؤسسات الأمريكية الرهيبة التى تنتزع الاسم من الرعايا الذين يرزحون تحت وطأتهماء 
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ويقوم السجن بسلب الممتلكات الخاصة وحق الأقامة خارج المؤسسة»ء وحق تقرير المصيرء 
وتهدف التجربة إلى تغيير الاحساس بالذات حتى يتفق ذلك مع أسلوب معين من 
الال الك ععها لهاان رت ا فر 
إيديولوچية بينهما؛ وتصبح السجون العسكرية أشد المؤسسات إثارة للرعب» ويلزم 
للسجين- وهو من رجال البحرية- أن يدعم بصورة نظرية على الأقل جهود الذين 
يقومون بإنتهاك حريته» وعلى العكس من نظيره المدنى؛ يلزم له أن «يأخذ العقاب 
الذى يحل به مأخذ الجد». ومن داخل السفينة الشراعية يعطى براون تصوراتهء وهذا 
النموذج من نماذج إنكار الهوية يتفق فى خطورته وقوته مع مشيله داخل الحياة الواقعية. 

وتقتلى ء مسرحية السفينة الشراعية بالوقائع والانشطة › لكنها تظل دون حبكة فى 
الأساس» وكما يحدث فى مارات /صاد تستمد القوة العاطفية فى المسرحية من تنظيم 
المخرج لما يدور فى الكواليس من أعمال روتينية يقوم بها النزلاء فى الفضاء الكشوف؛ 
وتعتمل المشاعر فى نفس المشاهد عندما تتعرض المسرحية لهذا المجتمع الخفى داخل 
تلك الدراما التسجيلية المبتكرةء وتذهب المسرحية التى ما هو أبعد من فيلم 
مارات /صاد .الذى يضع القضبان بين عدسة الكاميرا وبين الأحداث لاثارة الاحساس 
بالخطر)» ويتم إعتراض مجرى الأحداث فى السفينة الشراعية عن طريق مانع حقيقى 
ماثل للعيان فتحيط الأسلاك الشائكة بكل المبنى» وهنا » كما فى مارات/صاد» يعطى 
الفضاء الطبيعى الفرصة لمناقشة عدد من الأمور الرمزية» وكما تقول جوديث مالينا فى 
معرض ملاحظاتها عن إخراج السفينة الشراعية: 
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ا لخطوات العسكرية طقس من الطقوس الجميلة التى تصبح غير كريهة 
لأنها تغل الخطوات نحو حقول الموت فى المعركة» ولأنها تمشل فقدان 
الشخصية بعد صب الحياة فى هذا القالب الجامد وتزيد رتابة الخطوات 
من حدة الحواس ومن الاحساس بالحركة الرتيبة وسط رفاق الإنسان 


ص۷ . 


ولاتنتهى تلك الخطرات والتدريبات والتمرينات فى إخراج فالا اوسر 
الإحساس بالرتابة الجماعية وسط كل هذا الكنس والمسح فى أرضية المكان» وتتحول 
الاعمال الروتينية إلى نوع من أنواع المراسم؛ وتستولى السفينة الشراعية على اللب با 
تحوبه من مشاهد تدور حول ذلك الجمال الذى يتمثل فى الانصياع للنظام السائد. 


ويهدف المسرح الحى من عرض السفية الشراعية إلى الكشف عن نقطة الضعف فى 
ذلك الجمال الظاهرى داخل النظام» أى وحشية البنيان. وكما تذكر ماليئا؛ «فإن العنف 
هو أكثر الأمور قتامة. ويساعد إلقاء الضوء عليه على مواجهة أبعاد البنيان والوصول 
إلى حجر الزاوية فيه» حتى نعرف الأسس التى يستند عليهاء ثم بعد ذلك نستطيع 
إقتحامه» وفتح أبواب السجون» ص١ ٠١۷-٠١‏ فالمسرحية إذن مسرحية فكريه 
تتحدث فى أسى عن إذلال الروح على يد قوة غاشمة» وقد إجتذبت المسرحية مالينا 
بسبب الإمكانات الثورية الكامنة فيهاء أما جوليان بيك فإنه يرى أن المسرحية بمغابة 
الاعلان الثورى؛ ويذكر فى المقدمة التى يكتبها فى النص المكتوب من المسرحية داخل 
المسرح الحى أن : 
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السفينة الشراعية تمثل مسرح القسوة ألذى يقوم بتكشيف الإخراج» وتتفق 
مع تاريخ المسرح الحى الذى لايكن البقاء بعيدا عنه» فهذا المسرح مسرح 
حقیقی يثل مام المشاهد ويتحدى مشاعره ولابد أن يشغلهء وأن يضع 
أمامه الأسلاك الشائكقوأن يضع الحواجز بين الناس حتى يحس الجميع 
بالام هذا الانفصال» وتتولد الرغبة فى تقويم دعائم هذا البنيانء وإقتحام 
تلك الحواجز وتحقق الاتصال من جديد ص٤۳.‏ 


ويرى المشاهد من خلال هذا السور المدبب من الأسلاك الشائكة كيفية عمل النظام 
تور فاع ال نويلرت و ال 0 ع وة عا 
يجرى فى عالم السجون؛ وتستحثنا على تدمير حوائط هذا العالم» والمسرحية تدعو 
للشورة وتمشل الأسلاك الشائكة فيها الفارق بين الفعل والمعنى» وكما يرى بيك فإن 
«الخطاً الذى يقع فيه آرتو هو التفكير فى خلق الفزع عن طريق الخيال بينما يكتشف 
براون أن الفزع ليس ما نتخيله فقط بل هو مانراه ماثلاً للعيان بالفعل» صه٠؛‏ 
والسفينة الشراعية- فى الحقيقة- نوذج واقعى وصورة وحشية» ويصور المسرح ذلك 
بدقة» ويقع الهجوم علي الحواس» وتظهر النواحى الجمالية فى كل النواحى بالمسرحية 
وحتى الأسلاك الشائكة. فإنها تلفت الانتباه باعتبارها وسيلة» طبيعية إستفزازية 
مزعجةء وبدلاً من الحائط الرابع المريح» ونرى هذا الحاجزء ويذكرنا ذلك القفص بحقيقة 
مايمثلهء ورغم أن المكان وراء السلك الشائك مكان نظيف حسن الاضاءة إلا أن الأسلاك 
تحجب عن المشاهد المراسم السرية التى تتخذ ويتجسد من جديد قول أرتو «إنه فى حالة 
التدهور الحاليةء تتسلل الميتافيزيقا من خلال مسام الجلد إلى الذهن» ٠‏ ويتصف هذا 
التعبير المجازى عن الحالة ا لجسمية فى مغل تلك الأحرال بالدقة الشديدة. 
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وتوضح الاضاءة بالمسرحية باطن البنيان على أكثر من مستوى» فالمسرحية تبدأ فى 
إظلام تام» ثم يتركز الضوء الخافت على إثنين من الحراس: تبرمان الرجل الأسود القادم 
من نيويورك» وجراس الحارس القصير الممتلىء القادم من وسط الغرب» ويأخذ الحارسان 
فى الهمس والابتسام» حيث لايسترخى الحراس عادة سوى تحت هذا الضوء الخافت فى 
الصباح الباكر قبل أن يبدأ روتين اليوم» ونحن نلمحهما قبل أن يبدا أعمالهما اليومية 
ويتولد الانطباع بالتهديد من جراء ذلك الجاجز غير الطبيعى المقام بين المشاهد وبين 
المسرح» ثم يستعبد المشاهد الشعور بالاطمتنان عندما تبدأ المسرحية الحقة» ويتضح أن 
ا حراس عند براون لا يخلون من الروح الانسانية» فهم أناس يستعدون للقيام هام 
واجباتهم» ورغم أنهم يرتدون الزى العسكرى إلا أنهم يأخذون فى الابتسام وفى الهمس 
ف و قف الةو خر كت هة لمات أل فة ادغو ال الجن :دة 
عدد من الخطوات. يفتح تبرمان الباب المؤدى للفناء الداخلى» ويدخل إلى عنبر النومء 
ويقوم بإيقاظ أحد السجناء بضربة بالعصا على الرأس» وطبةًا للتعليمات المسرحية. 
فإن هذا مانراه فقط› ويتبع الضوء الخافت تبرمان ص١٤‏ وتحت جنح الظلام؛ يهاجم 
تبرمان الوافد الجديد الذى يحمل رقم ۲ › ويعمل على إذلاله» وعندما يحين الوقت 
لايقاظ بقية المقيمين يدير جراس المفتاح على الحائط؛ ويغمر الضوء المسرح فجأة» وهو 
ضوء کهربی أبيض لامع ويلقى تبرمان زجاجة تحدث دويًا عاليًا وسط البنى الداخلى 
ص٠‏ ۵ ويجفل ا مشاه مثل الوافد الجديد بسبب الضوء اللامع والصوت العالى» وينهال 
براون على المشاهد فى تلك اللحظات الافتاحية البسيطة بعدد من التفضيلات الطبيعية 
التى تلقى الضوء على الطبيعة القاسية داخل ذلك البنيان. 


وتتداخل الصور الطبيعية مع الرموز عند عرض هذا التفاعل بين الحراس والنزلاء» 
وتتحرك الأحداث فى السفينة الشراعية من الحراس إلى النزلاء» ومن النزلاء إلى 
الحراس» وتسجل أحداث اليوم بموضوعية» فالمسرحية وثيقة إجتماعية تتعلق بتلك 
اللعبة الخاصة بتقييد الحرية» ويتزايد وقع الأمر هنا بفعل اللوائح العسكرية» وهذه 
اللعبة حول حبس الحرية تغير عددا من المشكلات الاستراتيچية الفريدة أمام اللاعبين. 
فكما يوضح جوفمان فى «التفاعل الاستراتيچى ». فإن المشكلة التى تواجه السجين 
هى «عدم الشقة المحبادلة» فمجموعة من اللاعبين - وهم الحراس - ليس لديهم 
مايخسرونه بالمرة» والمجموعة الثانية من اللاعبين - وهم النزلاء- لايستطيعون الفوز؛ 
وذلك هو محور الأمسء وعلام يدور اللعب من الأساس؟ ويبدو أن السجين يلعب هذه 
اللعبة لتفادى العقاب» فهو يعيش وسط «نظام تتحكم فيه السلطة» يحدد البدائل 
ويفرض الالتزام ببعض الخطوات المعينة ويفوز النزيل فقط ببعض الوقت (حإن يفرج 
عنه لحسن السير والسلوك مثلاً)» وقد يفقد المكانه التى يحظى بها لدى زملائه عند 
مسايرته الحراس فى اللعب» ولكن فى السفينة الشراعية بظل الاتفاق ملزما يسرى من 
جانب واحد فقط, وينال السجين الحظوة - باعتباره من رجال البحرية- عندما يقوم 
بلعب الدور فى تلك اللعبة الخشنةء وعندما يارس التحكم الوجدانى فى النفس» '“ 


ونکتشف بالتدريج أن الحارس بالسفينة لايقتصر دورة على كونه واحداً من طاقم 
الحراسة المكلف بالسهر على تلك الأجسام الحبيسة» بل هو بالأحرى رجل من رجال 


البحرية الأسلوب غير الشخصى كوسيلة لإعادة تأهيل الجخارجين عن النظام والذين 
)¥( 
ارتکبوا مخالفات» وتستند هذه النزعة غير الشخصية والقسوة غير الضرورية فى 


۲۸ 


مسرحية براون على أسس طبيعية» ويجد السجين نفسه وسط موقف لايستطيع 
التصدى له » والسجبن نظير للحارس من عدة وجوه فكل منهما يتبع الأوامر المفروضة 
عن طواعية. ويتلاعب برأون بهذه المفارقة لكى يزيد الاحساس بالبنيان؛ وبذلك العالم 
المصغر الذى تصدر فيه بعض الأفعال التى لانستطيع إطلاق ا لمسميات عليها؛ والشرير 
فى المسرحية هو البنيان الشامل» والحراس مغل السجناء قطاع من القطاعات داخل 
امجتمع » وعندما تأخذهم المسرحية على غرة» نرى ال جانب الانسانى فيهم» وعلى سبيل 
الالء ففى الفصل الأول المشهد الثالث بصل إثنان من الحراس لاكمال بعض الأعمال 
الكتابيةء ويرى المشاهد كيف يخضعان بدورهما لمؤسسة إجتماعية تعلو فوق الجميع : 


يذهب جراس إلى مكتبه» ويأخذ صفحتان من الورق مته» ويسلم كل رجل 
صفحة وأحدة» ويحييه الرجلان بإبتسامةء ويبدأً ا حديث عن الليلة 
الماضية وعن سير الأحوال فيهاء فقد كانت هناك حفلة مقامة بالمدينة 
الليلة الماضية ویجیب جراس : كل شىء على مايرام حتى الآنء وعليكما 
الانتظار حتى ليلة الفد عندما يطلب من كل منكما إنجاز الكشير من 
الأعمال ص۵۸-۵۷. 


ويسمى آرتو تلك اللحظة الهامة بالإشارة داخل اللهب : ويتقمص الحرس شخصية 
رجال البحرية فجأة» ويقع على عاتقهم عبء إنجاز الكثير من الأعمال» ويشبه حالهم 
حال السجناء؛ فا لجميع يقوم بعد الوقت فى السفيئةء والواجب المنوط بالحراس هو 
استفزاز السجناءءو إسداء النصانح لهم حتى يسير الجميع على نط واحد» ومن هذا 
المنطلق. يبقى لمسرحية السفينة الشراعية البعد النفسى الدرامى : فداخل هذا الفضاء 
تسود قوى التمائل والتطابق بدلا من قوى التعبير عن النفس » وهذه القوى النفسية 


۲۲۹4 


والاجتماعية تؤثر على المشاهد › ويتولد الصراع » وهو صراع دینامیکی ہین الأعراف 
ب ارات ی ال ا اا 


لايتوقف براون رغم أنه يلهث بل يضيف المعلومات الدقيقة الواحدة تلو 
الأخرى دون أن يترك أية ثغرة» وتقوم المسرحية بتسجيل كل شىء وكل 
الجرائم التى يرتكبها هذا النظام الديكتاتورى الذى يخلو من المشاعر ولا 
توجد بالمسرحية سوى لحظتين فقط من لحظات الحديث الحقيقى : هل 
ذهبت إلى طوكيو الليلة الماضية ؟ أو كنا فى حفل فى طوكيو ليلة 
أمس»؛ وكل من العبارتين مشير؛ وهما نوع من أنواع الحديث رغم أن 
الكلمات قد تخفت وتقف فى الحلق» ويظهر الجانب الدافىء فى الانسان 
بدلأً من كل تلك العبارات الأخرى التي تبدأً بكلمة أفندم » ومتى 
يستطيع المرء حقًا أن ينجو من هذا المكان الموحش» ومتى تصبح 
مشكلات الحياة- أقل مدعاة للتحير وأكثر جمالأً صه. 


وبنطبق حديث بيك عن إمكانات الروح الإنسانية على المشكلة الداخلية التى تشثور 
داخل جدران ذلك المكان المجدب» وفى النسخة المكتوبة» توضع المسرحية فى الواقع بين 
تعليقات بيك وبين الملحوظات حول الإخراج التى تقوم جوديث مالينا بكتابتهاء وتتضح 
الاستراتيچية السياسية وأسلوب العرض فى المسرح الحى» هذا املسرح الذى يخلق 
المسرحيات التى تتفق مع الإطار النفسى الدرامى الذى يهدف إلى التحليق فوق حدود 
الملسرح» وفوق حدود المجتمع» وفوق الذات» ولكى تحدث الشورةء ينبغى على الإنسان 
أن يتغلب على متاريس المحضارة وأن يلحق الهزية بالموانع الذاتيةء وتبرز الفكرة 
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الأساسية فى المسرح الحى عن طريق مسرحية السفينة الشراعية حين ينشأً التوتر بين 


الصراع الداخلى وبين نظيره فى الأحداث الخارجية. 


وهذا التداخل بين الدراما النفسية والدراما الاجتماعية مبدأً من المبادىء التى يسير 
عليها المسرح الحجى» ويتضح ذلك بجلاء فى مسرحية السفينة الشراعية كما أنه يتضح 
أیضًا فی عرض فرانکشتین الذی يتشابه فى الايديولوچية وفى الشكل مع السفينة 
الشراعية» وتبدأً الأحداث حين يقوم الجلادون بطارده أحد الرجال» ويلقون القبض عى 
العديد من الضحايا داخل الصالةء ثم بأخذون فى تسجيل أسمائهم وبياناتهم طبقًا 
للأجرا ءات البوليسية المعتادة فى أمريكاء وبعد ذلك حبس الضحايا فی الزنزنات 
الانفرادية على المسرح» ووسط كل تلك العبودية وصور الموت؛ يتخذ المخلوق شكله 
باستخدام هرم من الممثلين» ويرى بيتر أن فرانكشتين هو السجن فى الحقيقة» وهذا هو: 


جوهر السفينة الشراعية: فالسجن والسفينه يثلان العالم الذى يقوم 
الانسان ببنائه لنفسه... والمستويات الغلاثة وكل مايحدث فيها... 
أجزاء معزولة فى ذهن هذا المخلوق » أى ذهن الانسان فى الفصر 
الحديث... أما السوبرمان (أى هذا المخلوق) فإنه أدنى من مستوى 
الانسان»ء ويحتج فرانكشتين على حبه داخل هذا البنيان الذى لم ينتوى 
خلقهء ومع ذلك فإن هذا البنيان نتيسجة من نتائج أعماله» ويقع 
فرانكشتين ضحية لما يقوم بخلقه... وينقلب كل شىء ضده» وتحتفظ هذه 
الآله الخالية من الروح بوظيفتها وهى بقاء المسجون داخلها ‏ . 


وقسرخية فرانكشتن من مسرحبات الافكار وهي التظير ارتي رة الفنة 
الشراعية والمستويات الثلاثة - العالم الملصغر؛ والدراما النفسية» وصورة الطريق 
املسدود - موجودة بأكملها فى كل من المسرحيتين» لكن المسرح الحى بقوم بالبحث فى 
هذه الحالات النفسية بصورة أوضح فى السفينة الشراعية» وتنتقل اللعبة بين الحراس 
والنزلاء إلى «الخط الأبيض الذى لمكن التعاون بعده»» وهذا الخط الأبيض الذى 
« یرسمه کل من الحراس والسجناء» هو نموذج للطريق المسدود فى المسرح المعاصر كما 


السفينة الشراعية وهذا ماييز إخراج مالينا التى تقوم بالتركيز على : 

كيفية إدخال المؤلف الشخصيات فى المشهد الافتتاحى خاصة السجين 

رقم ١‏ فهذه «ليلته» ونرى السفينة من خلال عينيه المذعورتين» ثم 

أثناء النهار يندس الرجل فى المجوعة» ولا يتحمل المعاناة بمغرده» ورغم 

أنه يبقى على غير دراية باسم زميله إلا أنه يتعلم أن يعيش مع الآخرين 

فى صمت» وتبتلع التعليمات على السفينة الشراعية كل من ذاتية 

المؤلف وشخصية الممثل وإحساس المشاهد بتفرده ص٤ .٠١‏ 

و يعرف براون المشاهد ي المشهد الافتتاحی بالقادم ألحديد و القواعد المفروضة ال 

ظلمة ماقبل الفجر عند السجين الجديد» ويأخذان فى إختبار صلابته » وفى التأكد من 
خضوعه للسلطة» وتبداً عملية الالال وتحمل الاهانات والضرب دوا سبب» وبتلقى 


۳۲ 


أالسجبن المزيد من التهديدات ٬لإختبار‏ معدنه وتتزايد أأشكال الاذلال أو مايسميه علماء 
الاجتماع «بأغاط الاحترام المفروضة» أو «الانتهاك عن طريق اللفظ والإشارة» أو 
الات ال وجي ور داه السات ال و حور الغا ا 
لو أن صاعقة قد مسته من جراء تلك الضربة الأولى فى المسرحيةء ويتم الهجوم جسيم 
وبالألفاظ على السجین رقم ۲ الذی یتکور فی ألم ویسری الألم - كما تهدف مالينا- 
داخل جسد المشاهد ص۹۸ ويحدث التعاطف مع الضحية. ونستجيب ها يشعر به 
السجين من قلة الحيلة عن طريق رد الفعل الانعکاسی» ص۹۸ 


وغيز هذه الوسائل غير التقليدية الكثير من المسرحيات التى تحاول أن تضع الحقائق 
الاجتماعية أمام المشاهد» وهى مسرحيات متطرفة تتبع المذهب الطبيعى التى تتصف 
بهاء وتتحول المواقف التى تدور من وحى الخيال إلى نوع من أنواع الدراما التسجيلية. 
فالمسرح مكان يبشر بإمكانية التىغبير لما يجرى» بإمكانية الحياة وسط الواقع 
ويستطيع الكاتب والمخرج المبدع إعادة تشكيل بيئة المسرح حتى تتمشى مع المسرحية» 
وذلك بدلا من ترك المشاهد ينعم بالراحة فى جو هادىء الظلمةء وتشيع هذه الأساليب 
الجديدة لتحية المشاهد فى كشير من مسرحيات الطريق المسدود » ويلجاً إليها امسرح 
الحى كذلك فى محاولة لإقحام المشاهد داخل هذا المفهوم الجديد للعرض» وعلى سبيل 
المغال يعترض الممثلون المشاهدين» فى مسرحية ال جنة حاليًا » ويبادر الممثلون المشاهدين 
بالحديث عند دخول الصالةء وتتبنى فرقة ريتشارد شيشنر هذه الأفكار إلى حد كبير» 
ونرى نفس التأثير أيضًا فى مسرحية ميجان تيرى الشعب ضد رجل المزرعة ‏ وذلك 
حين يصطحب الحراس المسلحون المشاهدين إلى كراسيهم داخل المسرح/ امحكمة 
ونستطيع ضرب أمثلة أخرى على هذه المعاملة للمشاهدين من داخل وخارج برودواى 


۳۴ 


بيد أن الافراط فى ذلك قد يؤدى إلى غلبة الاعتبارات التجارية على حساب القوة 
السياسية والنفسية للعمل (كما يحدث فى مسرحية الشعر) لكن عندما كان ذلك 
الأسلوب حديث العهد ويجرى إستخدامه بصورة متكاملة مع إتجاه معين أثناء العرض» 
فإنه كان يسفر عن تقدير جديد للزمن الحقيقى وللفضاء الحقيقى الذى يشغله المسرح فى 
الحياة» وتسلم المشاهد عندما يدخل إلى المسرح الذى يعرض مسرحية السفينة الشراعية 
من إخراج مالينا بعض النسخ من «لوائح السفينة» تلك اللوائح التى يقوم برأاون 
بحصرها فى مقدمة المسرحية ٠‏ ص١٤-۷٤)؛‏ وتطلق مالينا على هذه اللوائح العسكرية 
«التعليمات المسرحية الأساسية » ص۹۲ وهى كذلك بالفعل» ونرى اللوائح مطبوعة فى 
البرنامج» وأثناء المسرحية» يتضح أمام المشاهد اللغة الخحاصة بهذا البروتوكول 
العسكرى» ونشهد الرقصات والتدريبات وإلقاء التنبيهات وصفارة الانتهاءء كما 
نتعرف على هذا الإرهاب المحض» وعلى الخط الأبيض الذى يلزم الحصول على تصريح 
لتجاوزه. 


ويشير الحصول على تصريح لعبور الط الأبيض بطريقة إلى المستوى الشانى فى 
الملسرحية» وتوحى الأحداث مع الحوار بوجود تنظيم هرمی»› ویتم تضخحيم صوت وقع 
الخطوات على الأرضية المصنوعة من الأسمنت فى السفينة الشراعية» وهذه الخطوات 
تسمع فی مکان ووقت معین ( الوقت : مارس ۱۹۵۷/ المكان : اليابان )» ص۴٤‏ 
ويصبح الأمر برمته تجربه من التجارب الميتافيزيقية» يلعب فيها هؤلاء الرجال 
الناضجون لعبة أبدية تدور بكامل الجدية هناء وبالتدريج» تكتسب الأنشطة الروتينية 
التى تعكس الوقائع صبغة المراسم أو الطقوس» فالسجين يدخل» ويتم إسداء النصح لهء 
وترويعه» ثم يأتى الافراج ... إل ولايحول شىء- حتى حالات الانهيار العقلى- بين 
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السجناء وبين هذه الألة من آلات التأديب داخل ذلك العالم العسكرى» بل تير 
السفينة الشراعية بدقة تشبه دقات الساعة وتعلق مألينا على ذلك بقولها: 


تتضح الأنشطة القليلة عند استعراض اليوم لدى السجناء» وهى تتعلق 
بأقل الأنشطة وأقل الاحتياجات» فالسجين يصحو ويغتسل وينظف 
العنبر ويتبول ويأكل ويدخن ويعمل ثم ينظف العنبر ويأكل ويكتب 
ا لخطابات ويستحم ويحلق ذقنه وينام» ويترك السفينة الشراعية؛ ويدخل 
السفينة الشراعية وهو يسير فى خطوات عسكرية» وهذا ليس بالكثيرء 
لكن عندما تقع الأحداث فأنها تلقى بالعبء والمعاناة على النفس ص٠٠‏ 
رتقلل من إحساسه بالعظمة . 


وتسير الأعمال القليلة فى ذلك الكون المصغر على نهج مايفعله بيكيت فى العالم 
الذى يصوره فى مسرحية نهاية اللعبةء والذى يشبه عالم السفينة الشراعية» والراحة 
الوحيدة وسط كل هذا الملل هى قيام أحد الحراس بالهجوم على السجين بين الحين 
والآخر» وتوضح هذه اللحظات من لحظات العنف النواحى الطبيعية والرمزية فى 
مسرحية السفينة الشراعية؛ ويتعام المشاهد - مثل السجناء على خشبة المسرح- أن 
يشعر بالخوف فى مواجهة تلك اللحظات من العنف المسموم التى لايهكن التنبؤ بهاء 
والتى تتخلل هذه الأعمال الشاقة المملة» وكما تذكر ماليناء فإن «نظرية الردع هى 
السياسة السائدة فى السفينة الشراعية» ص٤ ٠١‏ والخوف الملموس هو الاستجابة 
الأولى التى تتولد إزاء تلك القسوة فى المسرحية» ومثل السجين الجديد الذى يدخل فى 
الفصل الثان المشهد الثالث» ينمو لدى المشاهد إحساس بالنفور من جراء العدوانبة التى 
يتعرض لها السجين» وبعد أن يستعيد المشاهد الوعى بعد مشاهدة كل هذا الألم» يأخذ 
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فى التعجب : لاذا توقع الجزا ءات على الآخرين؟ ومن جانب من ؟؛ ونرى أمثلة لبعض 
النزلاء يتآمرون فى ألم وفى نهاية الفصل الأول على سبيل المثال؛ يمثل الحراس نوعان 
من أنواع القصف الوهمى» ويقذف السجين رقم ١‏ بسلة النفايات «لحمايته من 
الشظابا » ص۲٠‏ ويطلب من السجين رقم ۲ أن يلتقط غطاء سلة النفايات وأن يجرى 
فى دائرة حول السجين رقم ١‏ » حتى يضرب سلة النفايات بالغطاء» ص٦‏ وبينما 
يجرى السجين رقم ۲ فى دوائر وهو يصرخ» يقوم بقية السجناء بتنفيذ الأوامر 
الصادرة وناك جميع الحراس فى الضحك بصوت عال. 


ويتضح التعسف فى المعاملة تماما فمايحكم هذا المبنى هو عدم المنطق ويلعب 
السجناء بإصرار الألعاب التى يطلبها الحراس» ويقومون بتأدية هذا السيناريو الذى 
يرتجله الحراس إلى ما لا نهاية » وبين الحبن والآخر» عندما تزيد وطأة تلك الأعمال؛ 
يقوم النزلاء بلعب بعض الألعاب الشخصية الذهنية على المستوى الداخلى» لكن هذه 
التصرفات مجرد نوع من أنواع التكتيك للمحافظة على الحياة الحقيقية وهذه الحياة 
الحقيقة هى محور الأحداث فى السفينة الشراعية- ويلزم أداء هذه الأعمال التى تبدو 
بلا معنى للمحافظة على عقل الإنسان؛ ولفرض معنى من المعانى من داخل النفس 
مهما بدت الأمور مفتعلةء ويفعل شوخوف ذلك بنفسه فى حادثة القيام ببناء الحوائط 
فى رواية (يوم فى حياة إيفان دينوسفيتش) وفى التقارير التى تتعلق بتأثير الأعمال 
الخالية من المعنى على النزلاء فى معسكرات الاعتقال ٠‏ وفى السفينة الشراعية 
أيضًا (وهى مسرحية قريبة جداً من وأقع الحياة) يقوم الجسد بالإنصياع للأوامرء ولا 
يلتفت السجنا ء فى ذروة المسرحية إلى مايصيب واحد من زملائهم» ويقومون جميعًا 
بتجاهھل الآلام التی يشعر بها جيمس تيرنر أو السجين رقم ٦‏ وربا يعود ذلك إلى 
طبيعة الظروف التى تفرض عليهم البقاء على قيد الحياة فى سكون. 


۲۳٢ 


ويخرج الحديث الخالى من الرسميات بين السجين والحراس عن إطاره المعتاد فى ذلك 
الجتمع النمطى» ريما بسبب ندرتهء ويتحدث الحراس لمرة واحدة فى دفء محسوس إلى 
بعضهم البعض» وفى تلك المرة الواحدة. تزول الحواجز بين النفس وبين الآخرين؛ ويأخذ 
الحراس فى الحديث فى تعاطف مع أحد السجناء عند إطلاق سراحه فى الفصل الغانى 
الشهد الثانى» ويخرج الشاب من «باب الحرية» إلى العالم الخارجى فى القاعدة 
البحرية» ويتمثل التهكم فى مشهد إطلاق سراح السجين عندما يقوم تبرمان بصفق 
الباب فى تشفى» ويبدأً الحديث مع بقية المقيمين فى ذلك المكان : «هيا إلى القراءة؛ 
الكتيب معكم» وفى يوم من الأيام عندما تتحولون إلى دودة حسنة السلوك قد يفرح 
عنكم عندئذ» ص٣۷‏ ويتثل السجناء للأمر عدا السجين رقم ١‏ وهو رجل خشن 
الامح فى سن الرابعة والثلائين ويأخذ الجمبع فى تصفح كتاب إرشادات رجال 
البحرية ‏ وهو الكتاب الوحيد المسموح به فى السفينة الشراعية» لكن السجين رقم 1 
يصاب بالانهيار العقلى» ويبدأً فى الصراخ» ويسقط على قدمية» وينخرط فى البكاء» 
ويقفز السجناء الأخرون فى فزع فى البداية؛ ثم يعودون بعد ذلك إلى القراءة» فقد 
تعلموا من قبل كيفية تحمل الضربات» ولايرتسم على وجوههم ماقد يشعرون به من ألم 
فى تلك اللحظةء ويبقى السجين- مثل المشاهد - مجرد مراقب للأحداث» ويحطم 
الجنون كل الحواجز بين العقل والجسم» ويندفع بترمان يحمل الهراوة تجاه السجين رقم 
ويشيح السجنا ء الأخرون بناظريهم تجاه كتاب الإرشادات. 


وهذه هى ذروة الأحداث فى تلك المأساة الجمعية, فقد أصاب البنيان التهديد بصورة 
مؤقتة بعد هذا التمرد الروحى» وهذه اللحظة من لحظات التحدى هى لحظة الاختبار فى 


۳۷ 


السفينة الشراعية» ويفقد رقم ١‏ التحكم اللازم للبقاء على قيد الحياة» بعد رؤية باب 
الحرية وهو يغلق بعد خروج «السجين الذى أعيد تأهيلة». ويشذ رقم ١‏ عن القاعدة 
الاساسية فى اللعبة» ويأخذ فى النظر تجاه الحارس» ويتبادل الحديث معه: «عمرى ٠٤‏ 
سنة وأستحلفك بالله أن تدعنى أخرج من هذا المكان المجنونء فأنا لست واحداً من 
هولاء الملعونين ولا أستطيع التحمل أكثر من ذلك» ص۷۲ ولن يتم بالطبع الاستجابة 
لتلك المناشدة التى توجه من رجل لرجل اخر؛ ويجيب تبرمان : لقد طلبت منك يارقم ١‏ 
أن تقف على قدميك. وبصورة فجائية. ينقض رقم ٠‏ على الحراس وتنشب معركة عنيفة 
مع ثلاثة من الحراس ينجحون فى النهاية فى تقييده واقتياده إلى زنزانة فردية بعيدا 
عن مرمى الرؤية» ونستطيع مع ذلك سماع صوت الصرخات :«إسمى ليس رقم ٦‏ 


إسمی جيمس تیرنر» ودعونی اخرج من هنا »ص۷۳. 


وينقل الرجل بسرعة بعيدا عن السفينة الشراعية» ويقوم أحد الحراس واساته لمرة 
واحدة تحمل البعض من الشعور الانسانى: إهداً يا جيمس تيريز» فسوف تخرج من هذا 
ا لكان ص٣۷‏ وهذه ملحوظة مخادعة من جانب الحارس» فلن يخرج جيمس تيرنر» بل 
سوف ينتقل إلى مكان آخر داخل نفس النظام العسكرى» ومع ذلك» تستحق موساة 
أا ر دان نادى السجين باسمه بدلاً من استخدام الرقم» وبعد أن أظهر 
التعاطف معه»ء وللحظة وجيزة يتم الوقوف ضد اللعبة التى تدور» وطبقا لمالينا: 
يصرخ السجين لأنه خرج النظام ولأنه يقوم بعزل نفسسسه للأبد» ولأنه 
لايستطيع العودةء ولا يعود الخوف الذى يشعر به إلى الجنون الذى 


يصيبه بل إلى حالة العقل التى يجد نفسه عليها... وهذه هى الحادثة 
الوحيدة التى ينادى فيها السجين باسمه» ويهدأًء ثم تأتى اللحظة المميتة 


۳۸ 


حن يحکم وثاقه... ويحمل على نقالة وهو يردد الحمد لله لكن إلى 
أين يأخذونه؟ إلى لقاء با حارج مع سفينة ضخمة مجهولة يطلق عليها 
مستشفى المجاذيب يذهب إليها السجناء المرضى فى الغد 
ص٤ .٠۰۵-۱۰‏ ) 


وتتحقق رؤية جوديث مالينا فى تلك اللحظةء ويبتلع البنيان الشرير فردية الانسان 
فى السفينة الشراعية» ويوضع القميص حول السجين فى لحظة إطلاق سراح جيمس 
تيرنر ويتضح - فى تلك المسرحية الرمزية - أن كل إشارة إنسانية تحمل فى طياتها 
الق الح .وقي الا ويد اران الن اسات ال ار 
ويفقد فريق الأسرى واحداً من اللاعبين » لكن اللعبة تستمر » وينى التمرد بالفشل 
على المستوى الاجتماعى» فطالvا‏ بقيت هذه المؤسسة» لايبستطيع من يقوم بالتمرد سوى 
الانكفاء على داخله» وتدمير نفسه؛ والعقبات كبيرة أمام رقم ٦‏ بالفعل» وتذوب 
صرخاته وراء الحوائط التى تسهم فى كسر إرادته» وينهار السجين بدلا من أن تنهار 
حوائط السجن» ومع أنه ينعم بإطلاق سراحة, إلا أننا نعلم أنه لن ينال الحرية» وكما 
تری مالینا : 


يظل جسد السجين فى الأسر تماما لكن تبقى داخل روحه إمكانات البحث 
عن الحريةء والانتقال من هذه النقطة لتلك» هو التجربة الحاسمة فى 
المسرحية وتجرى الرحلة الروحية فى خطوات طبيعية» والنهاية الفلسفية 
لها هى الثورة وهذه هى الطريقة الوحيدة لوضع حد للطريق الملسدود 
ولكسر كل هذا الركود. 


۲۳۹ 


وتقوم المسرحية بالتركيز على الجمال و الفزع الذى يشيعه البنيان المحيط داخل 
الجميع ففى ذلك المبنى العسكرى تسير الشخوص المهزومة الب وبدوق اسا 
والنقطة الهامة هى القدرة على تحمل البنيان دون الأخذ فى الاعتبار الفرد بداخلهء 
وتستحدم مسرحية بيهان الغريب ومسرحية جينيه فى إنتظار الموت السجن كتعبير 
مجازى عن هزية الروح من جانب مؤسسة من المؤسسات الاجشماعية» وتشترك 
الملسرحيتان مع السفينة الشراعبة فى التسليم بالألم والضياع داخل إطار السجنء لكن 
الملسرحيتين تختلفان عن السفينة الشراعية فى الرؤية» ففى المسرحية الأخيرة» تذوى 
الشخصية» ويستمر الرجال فى أداء التمرينات» وفى الجرى فى دوائر حتى يلقوا 
حتفهم» وتصل الأمور دائمًا إلى طريق مسدود» وتجمع المسرحيات الثلاث بين الحراس 
والسجناء » وبين الحراس والخارجين على القانون وبين الفريسة والصائدء وتدور الأحداث 
داخل إطار جدلى من صنع الخيالء وينبغى أن نضيف أن الغاية الفلسفية واحدة فى كل 
من المسرحيات الثلاثة- وتدور حول مظهر السلطة فى تلك المواقف المتطرفة من الجانب 
الاجتماعى ومن الجانب النفسى معاً. 


£. 


الفريب ( 


تتوازى مسرحية برندان بيهان الغريب مع مسرحية السفينة الشراعية ومسرحية 
مارات/صاد فى تصوير مؤسسة من المؤسسات الاجتماعية بدقة وتعرض المسرحيات 
الثلاث مشاهد فكرية: فمسرحية مارات/صاد تناقش الحرية» والقيود» والجنون؛ 
والتعقل ومسرحية السفينة الشراعية دراما تسجلية تعليمية تدعو للإصلاح وتلفت 
الأنظار إلى سجون المعسكرات فى البحرية» والمسرحبة الثالثة- الغريب- مسرحية 
أخلاقية موسيقية ذات موضوع جاد يرى جون رسل تايلور أنه يتعلق «بكرامة الانسان 
التى لايستطيع أحد إنتزاعها منه» ٠‏ وهذا ا لموضوع الذى بتردد كثيرا يتزج مع 
رغبة بيهان فى «مواجهة الحقيقة بكل مافيها مع قبولها دون خوف أو أوهام» 
والسخرية نما يحدث فيهاء كما يرى مارتن إسلن ‏ ومثل مسرحية السفينة الشراعية 
» فإن مسرحية الغريب تهدف لإثارة التفكير لدى المشاهد وتأخذ فى مهاجمة الجمهور 
« من تحت مساء الجلد »» شرك السرحات اللاة آنا فى عنصر هام هو طبيعة 
التعاون بين المؤلف والمخرج» فمشل فايس وبراون» يتحاشى بيهان أن يتبع خيط القصة 
بطريقة تقليدية ويقوم الكاتب بتوسعة النظرة حتى تتحرك الأحداث داخل إطار مترامى. 
ويتعين على المخرج أن يحاول تجميع كل ذلك فى شكل مترابط حتى يتحول إنسياب 
الأحداث إلى نوع من أنواع الفن» وقد قام بيتر بروك بإبهار المشاهد فى مارات/صادء 
ونجحت جوديث مالبنا فى تحويل السفينة الشراعية إلى مايشبه العلميات العسكرية؛ 
وريا جاء إخراج جوان ليتلوود لمسرحية الغريب ومسرحية الرهينة أكثر تعاوتًا » وتقول 
ليتلوود إنها قد إنتزعت الرهينة من بيهان بعد نجاح الغريب ٠‏ و يظل إسهام 
ليتلوود فى النسخة النهائية من مسرحية الغريب إسهاما كبيرا بحق. 


وتوجد بالطبع العديد من الأقاويل حول المدى الذى تدخلت به ليتلوود حتى يتم 
تنفيذ هذه المسرحية» ويذكر جون رسل تايلور أن الغريب فى البداية كانت تقف ضد 
عقوبة الاعدام» وفى رأيةء أن لتيلوود قد قامت بالمساعدة فى تشكيل الحاسة المسرحية 
غير المرتبة عند بيهان» وذلك عن طريق ماتتلكه من ملكات مسرحية: 
کتبت مسرحیته الأولی الغریب عام ۱۹۵۵ ثم أرسلت إلى جوان ليتلوود 
التى قرأت الصفحات الخمسة الأولى ثم أرسلت برقية تعبر فيها عن 
قبولها وقضت خمسة شهور بعد ذلك تحاول وضع تصورها للمسرحية بعد 
حذف الأجزاء العاطفية- وكل ذلك يمساعدة المؤلف '. 
ود كر الان تمسو دور التعدلات آل اجرت غل النسة الاصلة ي 
الغريب حيث قام مع كارولين سويفت بإخراج المسرحية لأول مرة على مسرح بايك فى 
دبلن؛ وطبقا لسيمبسون : 
كان من الممكن ألا تخرج هذه المسرحية للوجود فهى تخرق قواعد الكتابة 
المسرحية الجيدة وتظل دون حبكةء ولا تظهر الشخصية الرئيسية (أى 
الحارس ريجان) بانتظام خلال المسرحية وريا دعا ذلك ليتلوود إلى دمج 
تلك الشخصية مع شخصية دونيللى» وكذلك لا تظهر الشخصيتان 
الكوميديتان إنليشن ونيير بالمرة فى الفصل الثالث مع أنه يكن سماعهما 
لفترة قصيرة؛ وفى إخراج بايك حاولت معالجة ذلك بجعل نافذة الزنزانة 
مرئية للمشاهدء رغم أن ذلك يعتبر خروجًا عن الأسس الواقعية» لكن 


£ 


طا لما قبل المشاهد خشبة المسرح عند بايك» باعتبارها الفناء الذى تجرى ٠‏ 
فيه التدريبات فى سجن ماونت جوى فإنه إذن على استعداد لقبول كل 


4 


سی ۰۶ 


ويعبر سین عن اسفه على إختزال عدد الشخصات فى العرض الذى يخرجه 
بايك والعرض الذى تخرجه ليتلوود : 


يوجد ۲۹ شخصية فى المسرحية الأصلية ويقل العدد إلى ١١‏ شخصية 
فقط باستخدام الممشل نفسه لأداء أكثر من دور ثم يقل العدد بعد ذلك 
عند ليتلوود» وهو ما يؤسف له» حيث يدمر ذلك إستمرارية بعض 
الشخصيات» ويظهر ذلك بوضوح فى دمج شخصية دونيللى وشخصية 
ا لحارس رقم اء وهما فى الحقيقة شخصیتان مختلفتان» فدونيللى شخص 
خشن الطباع لكنه يتصف بالعطف وحسن الخلق» أما ريجان فهو يدين 
بالكاثوليكية ويتصف بالحساسية ومن السهولة بمكان إستثارته... وعن 
طريق ريجان يعلن برندان فلسفتة التى لاتتفق تماما مع طريقة دونيللى 


/1٦( 


العامة فى الحياة 


ويتابع أوليك أوكونور تاريخ الغريب منذ إنتاجهاء ويقوم بالتركيز على التغييرات 
التى تطرأً على النسخة الأصلية. وطبقًا له فإن كارلوين سويفت تتذكر أنها «قامت 
بنقل الصفحات داخل جزء من أجزاء المسرحية إلى جزء اخر لأنها كانت مرتبكه»» ويرى 
أوكونور أن جوان ليتلوود قامت أيضًا بإدخال بعض التعديلات على المسرحية حتى 
تستطيع القيام بإخراجها فى ستراتفورد بعد أن تصبع المسرحية «أكثر قبولاً عند 


£۴ 


الجمهور»ء ويذهب أوكونور أن ذلك لم يؤدى فقط إلى أن يصبح «الجو المحلى فى 
المسرحية أكثر عمومية» بل إنه يؤد كذلك إلى حذف بعض الأجزاء من المسرحية» تلك 
الأجزاء التى تجعل من الحارس ريجان الشخصية الأولى فى المسرحية»» ومن الواضح 
أن أوكونور يفتقد الاحساس بالصورة المكتملة التى يظهر عليها الحارس ريجان» فهو 
يعتقد أن «ريجان أكثر الشخصيات إثارة للانتباه فهو مسيحى يؤمن بالمذهب 
اللإنسانى؛ وعنده ولع أیرلندى بالتهکم» کما أنه یسیر على خیط رفيع بان ضرورة ادا ء 
الواجب» وبين القيام بإبداء التعاطف مع الآخرين"» ويرى أوكونور أيضًا وجهة نظر 
اللخرج فى التعديلات التى تجرى: «من الممكن القول أن الملسرحية مجموعة من 
التابلوهات تبرز يها عملية الشنق؛ وقد يؤدى إدخال شخصية ترسم بصورة كاملة فيها 
آل اقا الارن الج تي كرض الى ي لاد ا اح ر 
مسرحية الغريب فعلاً باعتبارها تابلوه إنسانى مكثف يعالج موضوع توقيع عقوية 
الإإعدام عن طريق الشنق. 


ويتضح من كل هذه الروايات أن الغريب قد تعرضت لبعض التعديلات » ومع أن 
بيهان لا يتصف بالنظام» إلا أنه كاتب متعاون بقوم بكتابة نص من النصوص المرنة 
التي تصلح لأى مخرج معاصر» ومثل جمبع من تجمعهم صلة بالمسرحيات التى تناقش 
هنا (بيتر بروك» أو جوديث مالينا » أو جون دكستر مغلاً) » فإن المخرجة جوان لتيلوود 
تظل وثيقة الصلة بعملية خلق وإخراج الغريب» ونتيجة لذلك» يصبح النص الأساسى 
للم رة هى الاد اء امس ا رمل رخات الطريق المسدوة المعاصة توك 
النسخة النهائية من الغريب شأن البنيان الذي يعج بالأحداث الروتينية فى الحياة 
اليوميةء ولاتقوم المسرحية بالتركيز على بطل من الأبطال » لكن النص يبقى مكثفًا 


YELL 


بصورة تسمح بالتنوع فى الإخراج» وهو مايحدث أيضًا فى مسرحية دافيد رابى 
التدريب الأساسى لبافلو هامل ومسرحية بيتر فايس مارات/صاد» ولايكن بحال أن 
يجارى أحد أخر العرض الذى تقدمه جوان ليتلوود للغريب» ولايشبه هذا العرض أية 
مسرحية أخرى فى هذه الدراسة فى محاولة تطويع النص لضرورات المسرح. 


وتقوم جوان ليتلوود بتنطيم العنصر الكوميدى من داخل إطار السجن؛ ومشل 
جوديث مالينا التى تعيد صياغة ما يکتبه براون من أوامر وتدريبات لا تنتهى على 
شكل تجربة من تجارب الحبس العسكرى» فإن ليتلوود تضفى نوعا من الثبات ومن 
الشكل إلي العناصر كشيرة الحركة التى لا ترتب بإحكام فى مسرحية الغيب» ويشبه 
أسلوب ليتلوود فى الإخراج نفس الأسلوب الذى تتبعه مالينا فيما بعد» وكما بتذكر 
أحد الممشلين: 


فى الأسبوع الأول من البروفات لمسرحية الغريب لم يكن هناك أى نص 
مكتوب ولم يقرأ أحد منا المسرحية وكنا نعرف أنها تدور حول حياة 
السجن فى دبلنء وكان ذلك كافيًا بالنسبة لجوانء ورغم أن أحداً منا لم 
يذهب للسجن من قبل» إلا أنه كان من الممكن تخيل ما هو عليه بصوره 
غير كاملةء ثم بدأت جوان تخبرنا بالمزيد عن ذلك العالم غير المتسع 
الذى يتكون من الصلب والحجارة والنوافذ العالية وعن علاقة ألحب 
والكراهية بين السجين وحارسه وعن القيل والقال والغيرة وعن كل هذه 
الأشياء التى تشير الاحساس بالوحشة ثم قامت جوان باصطحابنا إلى 
سطح المسرح الملكى لرؤية الحجارة حتى نحس بالسجن الحقيقى» ووقفنا 
فى دائرة نتخيل أننا سجناء نقوم بالتدريب ونمشى هنا وهناك» ونتوقف 
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للعدخين»أو لأجراء محادثةء ومع أن ذلك كان مجرد لعبة إلا أننا شعرنا 

با ملل والهوان, وبعد ذلك توسعت اللعبة وبدأً الروتين الذى يتمشل فى 

غسل الزنزانة والوقوف فى إنتباه وتبادل السجائر وبدأً الأمر يخرج عن 

كونه لعية ويبدو حقيقيًا» وبالتدريج أدخلت ا مخرجة الحبكة والنص رغم 

أن بعضنا لم يعرف حقيقة الدور الذى يلعبه سوى فى منتصف البروفات» 

والشىء اللافت للانتباه هو أننا عندما تلقينا السيناريو فأننا وجدنا أن 

كثير من المواقف التى يرتجلها الممثلون قد وردت بالفعل فى المسرحية 

وكان علينا فقط حفظ كلمات المؤلف . 

وتصور كل من الغريب والسفينة الشراعية نظام ميزاً لتوقيع العقوبات الأول منها 

يتعلق بالنظام الأيرلندى والثانى بالنظام العسكرى الأمريكى» ويختلف أسلوب بيهان 
عن أسلوب براون بالطبع فأحدهما ذاتى والثانى موضوعى» ومع ذلك تتصل كل من 
الملسرحيتين بموضوع الإدانة » وتعود كل منهما لتصور امخرج الذى يثير فى الذهن 
صورة عما يحدث» كما يبدو البنيان فى كل من المسرحيتين ماثلاً للعيان بصورة كاملةء 
وتستمد الغريب - مثل مسرحية السفينة الشراعية- الكثير من قوتها على المسرح من 
تصبوير ا لموسبسة بذقة: ود كر الان سيمجسون ان «الجو الحقيقى فى الغريب هام 
ا ومن حسن حظ بيهان أن التاريخ يوضح أن سجون أيرلندا تأتى فى مقدمة 
الحركة التقدمية التى ترمى لاصلاح السجون» فالمرونة هى الطابع العام السائد» وطبقا 
لأحد الكتابات : 


تحتوى جمهورية أيرلندا الحرة على أقل عدد من السجناء فى أوروبا 
وهذا يعتبر ميزة من الميزات كما أنها تشترك مع بلچيكا والسويد فى 
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التصريح بالغياب للنزلاء الذين يحتفظون بسجل جيد» ومع كل العنف 
الذى نسمعه عن أيرلنداء فإنه لايوجد سوى عدد قليل من النزلاء وبعد 
تأسيس الجمهورية الحرة تم إغلاق ۲١‏ سجتا بسيب خلوها من 


) ۲( 
السجتاء 


وبعكس النموذج الحقيقى فى السفينة الشراعية الذى يتمثل فى المؤسسة الشاملة 
التى تقوم بارهاب النزلاء . فإن المؤسسة غير المألوفة تمامًا فى الغريب تتفق مع المرونة 
التى يبدلها بيهان عند القيام بالكتابة» وتتصف هذه المؤسسة أيضًا بأنها أقل ضراوة 
عما هو معتاد فى البلدان الأخرى»ء ويتناسب هذا الطراز من السجون مع أسلوب بيهان. 
ويتبادل السجناء النكات ويقومون بالغناء ويأخذون فى إرتكاب بعض المخالفات 
المعقولة من داخل إطار المذهب الطبيعى» وتشغل المسرحية المشاهد بعدد من وسائل ملا 
وقت الفراغ فى فناء السجن» وكل هذا الحديث الذي يدور حول السجن ما هو إلا حديث 
عن الحياةء وفى المسرحية تثير الأغنيات والمؤثرات الصوتية والألعاب التى تجرى 
بالسجن صورة عن ذلك العالم الغريب الذي يخرج عن طوره. 


ويبقى الغناء الوسيلة الأساسية التى يلجا إليها بيهان حتى يجمع بين التعليقات 
الأجنحة داخل السجن بالمدينة» يقوم أحد السجناء بالغناء حول الروتين المتبع داخل 
السجن: 
أخرج من الفراش وقم بتنظيف الزنزانة 


£۷ 


ثم تبدأً ثلاثية السير 
على طول القناة الملكية " 


وتوضح الأغنية التى يؤديها المطرب بعيدا على خشبه المسرح مكان الأحداث» كما 
توضح الحالة النفسية» وكما يحدث فى مسرحية السفينة الشراعية (أو فى رواية يوم 
فى حياة إيفان دينيسوفتش) فإن الزمن فى الغبريب لا يقاس بالأيام» فكل يوم يمر 
بصورةلاتتميز عن بقية الأياء الأخرى» وبعد فترة » يتحول إحساس السجين بالزمن إلى 
روتبن معتاد ونظام جامد وفى العرض الذى تقدمه ليتلوود» توضح تلك الأغنية 
الافتتاحية الحالة التى تسير عليها الحياة فى الغريب» كما توضح قيام بيهان بتوكيد 
الطبيعية والرمزية الساخرةء ويذكر أوليك أو كونور: 


إن المزج بين الجهامة والمرح فى المسرحية يشير إعجاب المشاهد وعندما 
ترتفع الستار فى الليلة الأولى فى سترانفورد تظهر على المسرح صورة 
الحائط الخلفى للسجن على يد جون بيسرى » وتعطى أنابيب التسخين 
صورة عن باطن ذلك السجن الكثيب ثم يأتى صوت برندان وهو يغنى 
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الأغنية الافتتاحية 
خلفية المسرح أمام المشاهد»ويلعب المؤلف دور المغنى الذى لانراهء وتسهم المؤثرات 
تطوق المكان بأكمله. 
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ويتكرر الغناء فى الغريب - مغل الأسلاك الشائكة فى السفينة الشراعية- وتتوقع 
الأغنية ما سوف يحدث» ويخفت الضوء حتى يبدأ ضرب الثلاثى بصوت عال على 
أيذى أحد الحراس ص٠٤‏ ويواصل المغنى «وأخذت المسامير تتلصصض وأخذت العرازل 
تبكى » ص٠٤‏ ومن قبيل التهكم أنه فى تلك اللحظة بالذات أخذ الحراس يختلسون 
النظر بالفعل للزنزانة» ويرى المشاهد أن أغنية الرجل فى الحبس الانفرداى عمل 
کومیدی يشير إلى النظام ا لمفروض» وإلى المراسم المعتادة من داخل برنامج محددء 
وتتردد الأغنية من جديد» وتصبح بشابة الرابط الذى يربط بين مختلف أجزاء موضوع 
السجن الذى يعيش فيه هذا الرجل المدان ا لمذكور بالعنوان؛ فا مغنى فى الحسبس 
الانفرادى- مثل الغريب لا يظهر على المسرح بالمسرح بالمرة» وكل من الشخصيتين- 
مشل العيون الخضراء وكرة الجليد عند جينيه فى مسرحية فى رنتظار الموت- يتسيد 
الموقف داخل إطار السجن» ويتبقى فارق هام مع ذلك» حيث تتعلق مسرحية جيئيه 
بزنزانة واحدةء لكن الأمر عند بيهان يتعلق بإنتصار النظام الثابت ونجاحه فى قهر 
العديد من الرجال على ذلك المسرح الممتد الذى يؤدى لطريق مسدود فى النهاية. 


وأول الكلمات التى نسمعها بالمسرحية هى التهديدات التى يلقيها الحارس فى 
الصباح» وبصيحة واحدة منه» يتوقف الغناء الذى يدور خارج المسرح» ويتطرق الحارس 
إلى الروتين اليومى:« ان مسامير السجن تتلصص وتسمع وستبكون بكاء شديدا إن لم 
يتوقف هذا الأنينء يقصد الغناء» ص.٠٤ء‏ وما يلفت الأنظار أن الحارس لا ينهى الأغنية 
الافتتاحية فقط, بل إنه يستعمل كذلك نفس الكلمات التى ترد فيهاء وبالتالى يتأكد 
صدق الأغنية عن طريق رد الفعل الغاضب من جانب الحارس» وينتبه المشاهد قبل أن 
تبدأ المسرحية الحقة إلى وجود المغنى خارج المسرح؛ وفى لحظات متكررة خلال المسرحية. 
سوف يتوفر للمشاهد تعليق على الأحداث يقوم به الكورس بصوت واضح حزين. 
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وهذه الأغانى أحد مظاهر الموسيقى الملستخدمة فى تلك المسرحية الموسيقية؛ 
وبالإضافة إلى الكورس الذى لانراه» يلعب الجلاد ومساعده جنكنسون دوراً ثنائيًا 
مساعدة الأكورديون الصغير فى الفصل الغالث المشهد الأول حين يبدأ كل منهما 
الاستعدادات الضروية ذلك الصباح» ويرى الجلاد أن الأغنية ترنيمة دينية مؤثرة تدور 
حول توقيع عقوبة الشنق» وحول العفو » أو مايشبه ذلك ص۷١٠١‏ ونسمع هذه الترنيمة 
أثناء قيام الجلاد بالتحسب حتى بؤخذ فى الاعتبار وزن الغريب: 


جنکنسوں 
برغم كل الأحزان التى تو لمنى 
فإن باب الرحمة مفتوح أمامك 
ومایزال باب السماء مغتوحًا أمامك 
فھیا إذن کی تحتمی هنا 


الجلاد 
هو یزن ٠١‏ حجراً ولذلك ینبغی أن نعد له ۸×۸ بوصة 
لكن لديه عنق سميك وريا ينبغى إضافة بوصتبن 
٠١۸‏ بوصة إذن 

جنکسوں 


هيا فالوقت قصير 

وأنا أنتظر كى أمنحك العفو 
أنظر إلى وإلى رعایای 
واطلب العفو قبل فوات الأوان 
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الحلاد : 
اقسم ٤١۲‏ على وزن الجسم ثم اضرب فى اثنين 
رفا بع افر الارن ئى اا ا 

وتتبع هذه الأغنية أغنية أيرلندية حزينة يؤديها الصبى الصغير الذى يتطلع إلى 
العودة الكبرى» وتربط الأغنية بين دورية الليل ودورية النهارء ومنذ النبرة الأولى فی 
الشرة. ت تاران على الان الاي 


السجین س : 
(يغنى من نافذة الزنرانة ) إيز فام بوهارتا نافا جاییم کارتا 


الحارس 
ریجاں 

پستمر هذا التدريب طيلة الليل 
جریمیں 

هو یغنی من أجل ... من اجل .... 
الحارس 
ریجاں 


من أجل الغریب ص۹١١‏ 


ويخفت صوت الأغنية»عندما يخفت ضوء الصباح على خشبه المسرح ويبتعد الجلاد 
عن خشبة المسرح» ثم تجرى مشاجرة بين السجناء الذين يحفرون القبر ويتقابل الجميع 
حول الخطابات القابلة للتسويق التى يتركها الرجل المدان عشية توقيع الاعدام عليه 
ويبتعد السجناء عن دور القيام بحفر القبر عن طريق ما بطلق عليه علماء الاجتماع 
«التوافق الثانوى» فى موقف السجن» وهذا التوافق الثانوى كما يقول جوفمان يتم عن 
طريق : 
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با لحصول على عدد من الأشياء المحظورة التى ترضيهم عن طريق وسائل 

تمنوعة» وهذه الممارسات تسمى الصفقات أو الدراية بالخبايا والألعاب» 

ويظهر هذا التوافق فى السجن وفى المؤسسات الشاملة الأخرى» ويزود 

النزيل بمؤثر هام على أنه یتحکم فی نفسه وفی بيشته» وأحيانًا يؤدى 
(YT) 4 ١‏ 

التوافق الثانوى لراحة النفس وإلى نوع من أنواع السكينة 


ویختلف السجن الأیرلندی الذی تدور فیہ أحداث الغریب عن نظیرۃ فی أمریکا (كما 
بعرض فى السفينة الشراعية مثلاً) من ناحية أنماط التكيف الثانوى التى بتبعها السجناءء 
وتستفيد المسرحية الكوميدية التى يكتبها بيهان من مسألة الابتعاد عن القيام بالدور» ومن 
بعض التعديلات الشانوية المستمدة من الواقع من داخل ذلك النموذج التى تقوم المسرحية 
بعرضه» فا لمؤسسة هنا أكثر تخففا من القيود بالمقارنة بالنظام العسكرى الأمريكى (السجن 
لعبة أقل خطر). ونتيجة لذلك. يصبح التوافق الشانوى فى السجون الأيرلندية مصدراً من 
المصادر الطبيعية التى تزود بيهان بالمادة الكوميدية التى يقوم بعرضها على المسرح؛ وعن 
طريق التوافق الثانوى وعن طريق الفودفيل فى أداء بعض السجناء والحراس توحد الغريب 
فى النهاية بين المجموعتينء ويدور الصراع بينهما داخل نظام من الأنظمة الاجتماعية. ورغم 
أن السفينة الشراعية تقوم أيضًا بالتركيز على التوافق الثانوى إلا أن البدائل المعروضة التى 
تتيح إمكانية البقاء على قيد الحياة محدودة للغايةء وليس أمام النزيل سوى الجنون أو 
موت أو الإنصياع حتى يأمل فى الخروج من السجن وفى الولوج من باب الحرية الرمزى. 
ولايندرج خيار ا موت أو خيار الجنون بالتأكيد تحت أى نوع من أنواع التوافق الثانوى. 
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وفى مسرحية الغريب» يقوم بيهان بتصوير مؤسسة مدنية بها كشثير من نقاط 
الضعف» بحيث يستطيع النزيل واسع الحيلة أن يتخفف بصورة مؤقتة من الملل الذى 
يشعر به » والاختيارات هنا كشيرة» وتشير المسرحية إلى عدد من التفصيلات الساخرة 
التى تتعلق بالتوافق الغانوى داخل مؤسسة من المؤسسات الشاملةء وتزيد نقاط 
الضعف المتاحة للنزيل واسع الحيلة من المعاناة حيث يعلم النزيل تامًا أن ا موقف يؤدى 
إلى طريق مسدود» وبعبارة أخرى» فإنه لاتثور فى مسرحية السفينة الشراعية أية أوهام 
فيما يختص بالحرية» فأى مقاومة للنظام لاجدوى منها على الاطلاق» ولكن فى 
مسرحية الغريب تتصدى الأغان والكوميديا للمؤسسة مثلما يحدث فى الملجاً السعيد 
أو علماء الطبيعة مثلاًء ويقوى الوهم بالذاتية وبا لمحافظة على الفردية داخل ذلك 
البنيان المرنء ويبقى النزلاء على أمل الخروج» لكن هذا الأمل وذلك الانتظار يبرزان 
بصورة أوضح الطريق المسدود أمامهم. أو بالأحرى الخط الأبيض الذى لابستطيعون 
الذهاب إلى ماهو أبعد منه مهما بلغت درجة سعة الحيلة لديهم . 


ويقضى دانليفن ونيبر ثلاث سنوات من الأشغال الشاقة على الأقل فى الغريب 
ص٠٦‏ وكل منهما متمرس فى فن الألعاب داخل السجن » وكل منهما يحتسى الخمر 
التى يستخدمها الحراس فى مسح أطرافهم المريضة بالروماتيزم» وكل منهما يتعقب 
أعقاب السجائر فى فناء السجن» ويجرى المراهنات حول حصول الغريب على العفو أم 
لاء ويتآمر كل منهما بغية الحصول على خطابات توصية من هيلى مسئول الشكاوي 
الموفد من قبل وزارة العدل» وفى وقت الفراغ يتبادل دانليشن ونيبر الأقاويل مع 
السجناء الآخرين ويرمقان النسوة اللواتى يقمن بتعليق الملابس على حبال الغسيل داخل 
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عنبر النساء» ويقوم كل منهما كذلك بتلقين حرفة الاجرام لعدد من التلاميذ الذين 
بتلهفقون على تلك المعرفة» وفى هذا الصددء يعلق السجين رقم ۲ وهو يزح لنزيل أكبر 
منه سنا وقول «عندما تأتی هنا تسنح الفرصة لزيد من التعليم على يد بعض من ذوى 
الخبرة» هل تعتقد مثلاً أن التربلكس أو السيلولويد هو الأفضل للتعامل مع الأقفال من 
نوع الييل؟ ص۸٤‏ »؛ ويدور كشير من الحوار فى الحقيقة بلهجة المزاح» وتسقط صورة 
من صور التفاؤل الوجودى على ذلك الوسط التأديبى عن طريق التوافق الشانوى مع 
الحياة داخل إطار السجن. 

وتضيف ليتلوود فى مذكرة لها عن العرض أن الغريب لاتدور حول السجون بل هى 
مسرحية تدور حول الناس » حيث تتعلق المسرحية- مثل بقية مسرحيات الطريق 
اللسدود الأخرى- بالمسلك الانسانى أو رد الفعل تجاه موقف من المواقف المتطرفةء بدلا 
من تقديم برنامج عن إصلاح مؤسسه إجتماعية محددة. ويعرض الكاتب صورة التوافق 
الشانوى عن طريق الأغان وعن طريق اللغة التى تستعمل فى المؤسسة وعن طريق 
العلاقات التى تنشاً وعن طريق الإخراج المسرحى» وتعرض المسرحية كذلك سلسلة من 
المواقف الكوميدية تتعلق بعدد من الانتصارات البسيطة التى تتحقق داخل ذلك 
النظام» وتعيد المسرحية بناء بيئة السجن عشية ليلة الشنق أو بعبارة أخرى بناء الكون 
اللامعقول عشية الدمار الذى يحل ويظل الغناء هو الوسيلة الوجدانية الأولى التى 
يلجأ إليها بيهان» وتستخدم المؤّثرات الصوتية الأخرى فى تهكمء كما تقوم المسرحية 
بالتعبير عن الألم من داخل أعماق اليأس الانسانى» وبينما يتبادل نيبر وميكر 
الاهانات فى الفصل الثان على سبيل المغالء مر أحد الحراس فجأة» وطبقًا للتعليمات 


Tot 


وأضرات لفن البع ة٠‏ باخ يعض السجناء ئى الى نة و هابا مل ا لحيرانات 
الحبيسة داخل الأقفاص» ص۸۲ وفى تلك اللحظة, يدخل نوع من أنواع التنظير على 
الأحداث المسرحية» وعن طريق الأصوات» تكتسب مؤسسة إجتماعية مقامة لغرض 
التأديب صفات موحية جديدة» وتشير الأصوات داخل المسرحية صورة عن السجن» 
وصورة أكثر عمومية تتعلق با لجو الشائع فى الطريق المسدود» وبالنوجس» والترقب › 


والرعب . 


ويقترب وقت توقيع | لشنق» فى تلك الليلةء ويمع « طرق خضیف م متقطمع» 
صه ١٠ء‏ ويترقب الحارسان المنوطان بالعمل الهمهمات التى تدور بين السجناء» والتى 
تزداد عند توقيع عقوية الاعدام على أحد النزلاء: 


الحارس ١‏ : 
هل كنت فى واحدة من أولئك من قبل 
الحارس ؟ : 
ل 
الحارس ١‏ : 
يبدأ الأمر الساعة السادسة صباح الغد ثم ينتهى الشامنة إلا الربع 
(صوت الطرق) 
الحارس ١‏ : 
(بهدوء) ليصمت الجميع؛ ثم تسمع الصيحات والزئير عندما بحبن 
الوقت ويقال إن هذا آخر مايسمعه المرء. 
الحارس ۲ : 
لنتحدث عن شىء آخر 
( طرق ) 
الحارس ١‏ 


الأمر يهداً بعض الشىء كما لو كان الجميع سيذهب للقرا ءة أو للنوم 


00 


الحارس ۲ : 
عمل صعب بالفعل 

الحارس ١‏ 
نحن هنا من أجل الأولاد والمرتب والترقية والمعصاش وهذا مايشغلنا 
باعتبارنا من العاملین بالمکان ص٦ .٠١‏ 


وتمثل هذه التهدئة للحارس من جانب زميله جز من أجزاء الابتعاد عن مارسة 
الدور حتى يستطيع الحراس مواجهة العمل الذى لايستسيغونه» ومشل الحراس فى 
السفينة الشراعية الذين يتحدثون عن ليلة تنقضى بعيداً فى طوكيو» يتحدث الحراس 
فى الغريب بطريقة واقعية بعيدة عن المشاعر الإنسانية عن العمل الذى يقومون به 
ويبدو الحراس کأنھم شخصيات مكتملة» وعندما يذكر الحارس الأولاد والمرتب والترقية 
والمعاش فأننا نتذكر التأثير الجائر الذى بخلفه روتين السجن على الروح المعنوية 
للحراس» وتعرض مسرحية الغريب شخصية النزلاء والحراس (وبخاصة شخصية الحارس 
ريجان) بصورة أكثر إنصاقًا عن الصورة التى ترد فى مسرحية السفينة الشراعية أو 
مسرحية فى إنتظار الموت» ومايزال البنيان يسرق الأنظار هناء وعندما يحل وقت توقيع 
الشنق تزداد العناصر الكوميدية والموسيقية»ء وتعمق المفارقات ويزيد التعاطف مع 
موقف السجناء» وفى لحظة كوميدية» يصف الجارس رقم ١‏ ماسوف يحدث بعد إعلان 
الحداد على ذلك القاتل ويقدء هذا التقرير الذى يضعه شاهد العيان كما لو كان وصقا 
لبعض الأحداث الرياضية» وتصطحب أجراس الساعة صوت ميكسر» وطبقةًا للتعليمات 
السرحية «يعلو الضجيج كل ريع ساعة» ص١١١ء‏ وعندما يقوم ميكسر بالأبتعاد عن 
الدور» يقوم بقية السجناء بالأنصات لصوت دقات الساعة» ويبدأً السباق نحو الموت» 
ويعلن ميكسر أن المباراة ستبدأاً: 


۲0١ 


تسير الأمور بهذه الطريقة : المحافظ أولأً يتبعه الرئيس ثم إثنان من 
الحراس ريجان و جريينء والغريب وسطهماء ثم إثنان من الحراس الآخرين 
ثم ثلاث رجال من العدائين من عند القناة ثم يأتى صوت المدفع وتوضع 
العصابة البيضاء على رأس السجين وتتبقى مسافة بسيطة» وبعد أن 
يدخل تبدأً دقات الساعة (يعلو الصوت كل ربع ساعة) ثم يقف السجين 
عند انط المرسوم بالطباشير والعصابة على وجهه وترفع الرافعة و... 
ص۰ ۱۲۱-۱۲ . 


الصليب» ويأخذ السجناء فى الصياح. 


وعندما يقص ميكسر مايحدث أثناء القيام بعملية توقيع عقوية الاعدام وهو يقول 
لهم النشرة الرياضية فإن التركيز لايتم على مشكلة رجل واحدعلى كل الناس الذين 
يعيشون داخل ذلك النظام» ولذلك لانرى الغريب بالمرة»وعلى النقيض من العسيون 
الخضراء ذلك المذنب الذى يتسيد نهاية اللعبة عند جينيه؛ فإن الغريب فى مسرحية 
بيهان ينتظر الشنق بعيداً عن الأنظار داخل هذا السجن المتحرر» ويفضل النزلاء من 
جانبهم كذلك الابقاء على مسافة تفصل بينهم وبين الرجل المدان بجرية من الجرائم 
القبيحةء وعندما يحكم عليه با موت يصبح الاسم أمرا من الأمور غير الشخصية. 
وينساب صوت المغنى من الزنزانة الانفرادية فى تلك المسرحية من مسرحيات الفودفيل؛ 
ويكتسب الغريب معلنى رمزيا عن طريق عدم ظهوره على خشبة المسرح؛ ويصبح وثيق 
الشبه بكل شخص داخل المؤسسة. فهو الشخص الذى يرمز فى تهكم لموضوع البقاء فى 
النن اا ءابا 


Yo¥ 


وتقتطف دومينيك بيهان مايذكره شقيقها عن المسرحية والعنوان: 


ريت الأمر مرتين : مرة فى سجن والتون فى ليفربول ثم مع بارنى 
کیروان فی سجن ماونت جوی» هل تتذکرین هذا الشخص باکریستی؟ 
لقد قطع جسد أخيه إلى جزئين ثم قدمه غذاء للخنازير نعم بالطبع» لم 
يكن يستحق الشنق» كان مجنوتًاء وطبقًا القانون الذى يسيرون عليه 
لايستحق الشخص الشنق طالما أنه غير مسثول عما يفعله بسبب الجنون؛ 
لكن التحقيق تم معه» واعتاد أن يطلب منى أن أغنى له حتى يسمع 
صوتًا لطيفًا عند توقيع الشنق» ياله من رقيق الحاشية وقال لى أحدهم 
أنه يوم الشنق قام كيروان بوضع كوب الماء على ظهر يده وهو يقول : 
مازل عندى بقية من أعصاب بالنسبة لرجل يتجه للخالق» وكتبت 
مسرحية عن ذلك آمل أن يقوم أحد الاشخاص بتمثيلها وسميت المسرحية 
كما كنا نسميه» فعادة لايحب أى شخص الاشارة إلى الشخص الدان 
بالأسم» فذلك يقف فى الحلق» واعتدنا أن نسميه الغريب وردت كريستى 
أنه فى المعسكر كان يسمى المسرحية الحيل لآخر ورد برندان «نعم » فى 
السجن فإن الشنق هو العدو فى الخارج» وتستطيع داثمًا أن تفكر فى 
ال 


ولانرى فى المسرحية ألمغنى الذى يعطى التماسك للعمل؛ وتعمم الضحية ويتوفر 
داخل المسرحية ممشل قوى الحضور للتعبير عن الموضوع الرئيسى هو الغريب» ويتحول 
الروتين اليومى على يد المغنى إلى جولة موسيقية » لكن الاعدام الذى يحيق بالمذنب 


۲0۸ 


الوحشى من جانب السجناء ص١١١‏ وتتحقق فكرة قيام المسرح باقتحام الطريق 
الحياة داخل السجن» ويعلو صراخ السجناء ثم بصيح الحراس: فليصمت الجميع» 
وتنحسر الأصوات» كما تنحسر صيحة الفوضى داخل السفينة الشراعية؛ ويتبقى صدى 
الصيحات فى ذهن المشاهد مع ذلك ونتذكر الفتى كيزى الذى يغنى أغنية بين الحين 
والآخر - كما يقول أحد السجناء- وهى أغنية لطيفة تجعل الليل أقل وحشة داخل 
الزنرانة القدهة ص١۹‏ ثم تأتى الصرخة الجماعية التى تخترق كل الترتيبات الموسيقية 
المتخذة ويظهر الدور المزدوج الذى تقوم به الملسرحية؛ وتوفر صرخة السجناء تعبيرً 
(۲٦(‏ 

مسرحيا عن عقوية الإعدام ١‏ وهى صرخة من صرخات التعاطف مع جميع من يبقى 
وج ن و 


ولاتدور الفكرة المحورية للمسرحية حول التعارض ببن الحراس والنرلاء. بل مغل 
السفينة الشراعية ومسرحية فى انتظار الموت فإن الأمر يكمن فى شكل المسرحية وفى 
التناقض الواقع بين الذات وبين البنيان وتشتد ديناميات التوتر خلال المسرحية عن 
طريق المفارقات» وبعد توقيع الشنق على سبيل المثال» يعبر الحراس الفناء وهم يحملون 
الحسة الهامةء ويشير اراس أو ذلك المسد الس جسة الفريت كنا فك عفد اشاح 
بل هو جسد جريين الحارس الجديد الذى أصيب بالإغماءء وتخفف هذه اللمسة 
الكوميدية من القتامة داخل الموقف ويتضح أن التهديد يطول الإنسان سواء كان من بين 
الحراس أو من بين النزلاء؛ ولكن البنيان يصمد بالطبع» ويظل القوة النشطة الوحيدة 
على المسرح» وهنا - مثل المسرحيات الأخرى المعاصرة التى تدور حول حالة الجمود 


۵۹ 


الانسانى- يتبع رد الفعل المضطرب الذى يصدر عن الآخرين أفعال المؤسسةء فال جميع 
عديو الحيلة» وتشترك كل المسرحيات- الغربب › والسفينة الشراعية» وفى انتظار 
ا موت» وبطاطس تشيبس مع كل شىء» والتدريب الأساسى لبافلو هاميل والتأمين 
الصحى» ومارات/صاد- تشترك كلها فى عرض صورة لشخص يوت وتعلن الجماعة 
الحداد على ذلك الشخص لوقت قصيرء وتستدعى هذه المسرحيات للذهن المسرحيات 
الأخلاقية فی العصور الوسطى عن طريق إستخدام موذج لشخصية من الشخصيات 
داخل نظام معينء وتتألف المسرحية فى الواقع من مجموعة من الحوادث التى تؤدى إلى 
موت أو تدمير هذه الشخصية. وبالرغم من ذلك» تختلف هذه الملسرحيات عن 
المسرحيات الأخلاقية فى العصور الوسطى» فبدلاً من التركيز على الشخصية» يتم 
التركيز على العالم الذى تتركه الشخصية وراءهاء وعلى رد الفعل إزاء حادثة الموت؛ 
ونادراً مايتصف هذا الموت بالسمو» بل هو عادة علامة من علامات الهزية أمام العالم 
الذى يتمتع بالقوة. 

وتشبه مسرحية الغريب المسرحيات الأخلاقية المعاصرة فى أنها تستخدم الغناء 
والمفارقات وهى تسبق فى ذلك مسرحية الرهينة التى كتبها بيهان أيضًا» ففى الرهينة 
تظل الشخصية الرئيسية هى الضحية » وهى نموذج عام مستمد من الحياة العادية 
وحبكة المسرحيتين متشابهة فى الأساس» وتستمر الحياة كالمعتاد للجميع عدا شخصية 
واحدة يقدر لها الموت» ويكتسب ذلك المغال الوحيد على وقوع اموت بعض المعانى 
الرمزية التى تشير إلى كل هؤلاء الذين يستمرون فى أداء الروتين اليومى دون كلل 
ومع ذلك يتبقى الفارق بين الشخصيتين فى كل من مسرحية الغريب ومسرحية الرهينة؛ 
ويعود ذلك إلى قيام الدراما المعاصرة بتوكيد دور البينان الذى يتشابه مع أكلة لحوم 


۳۹۰ 


البشر» أى أنه بدلا من تصوير البطل الذى يجتذب الجمهورء فإن الاطار فى الدراما 
امعاصرة- وبدرجات مختلفة- يبتلع الأبطال » وكلما إزدادت قوة البينان الذى يأكل 
البطل فيه وينام ويعمل ويلعب كلما قلت فرصة البطل فى السيطرة على العمل 
املسرحى وفى التصدى للعالم المعروض على المسرح؛ ويتحول البطل إلى رقم من الأرقام 
يحيا داخل بينان يحتشد بالناس» وتنمحى الارادة الحرة وتعطى خشبة المسرح صورة 
تسجيلية عن الألم الحقيقى وعن الرعب داخل هذا البينان الذى يمثل الحقيقة الاجتماعية 
أو البناء النفسى الدرامى أو يمثل النظير للعالم كما هو عليه منذ نهاية الحرب العالمية 
الغانية» وطبيعة هذا الاتجاه الذى يرى أن الانسانية قد تقوقعت هو التركيز على ذلك 
البينان الذى يستنزف الحياة والذى يقوم باستشصال الشخصيات التى تجرؤ على تهديده 
مثل السجين رقم ١‏ فى السفينة الشراعية أو العيون الخضراء فى مسرحية فى إنتظار 
الموت أو الغريب عند بيهان» وحتى فى الرهينة» وهى مسرحية عاطفية تدور حول ليزلى 
الشخصية الرئيسية المشار اليها فى العنوأن؛ فإن البطل الضحية شاب حقيقى ‏ لكنه 
أيضًا صورة للجندى فى كل مكان» ويجسد ليزلى الحرب» ويرتبط بقضية معينة؛ 
ويسعى للهروب عن طريق الأغنية» وتلك الأغنيات- بالإضافة لقيامة بغواية تريزا- 
من العناصر الكوميدية لكن إلقا ء٠‏ فى السجن» والإعدام الحتمى الذى سيقع عليه من 
الأمور السياسيةء ولاإيتصف كل من منطق الحرب» ومنطق العرض المسرحى بالمعقولية؛ 
وتتجاوز الأحداث الحدء ويموت البطل» ثم يعود لكى يلعب دوره من جديد» لكن البينان 
بقی دائمًا على ما هو عليه. 


فيه بالقوة» وفى نهاية الفصل الثان فى الرهينة » يدرك ليزلى أن الموت مقدر له» ومن 


۲١۱ 


ألا ودا كل شخص الرقصض غل تغمات موسق الروك قرا المندي عن تفس 
فى الصحيفة المسائيةء ثم يصيح قائلاً : الصمت » هذا أمر جاد » ويستطرد فى قراءة 


الجندى : 
هل هذا يعنى أنهم سيقومون بإطلاق النار على فى الحقيقة. 
مالیدی : 
أخشى هذا 
الجندى : 
لذا ؟ 
مونور :أنت الرهينة 
الجندى 
لم أفعل شيتًا 
الضابط 
هذه هی الحرب 
الجندى : 
بالتأکید سیدعنی أحدكم اذهب 
وبعبارة لم 


تکتمل یقول : 
(يبتعد الجميع عنه ويتركونه بمفرده فى الغرفة ثم يختفون ) 
(ویأخذ فی الغناء « أُنا شاب إنجلیزی سعید») ص٦٠۲‏ 


وترتسم على وجه ليزلى علامات الجديةء ريتغير التوازن فى الفصل الثان» ويتولد 
رد فعل من عدم التصديق لديه» وعندما يدعو الجندى للتعقل» فانه لا يتلقى سوى 
الكلفات: وسد ور غل الاجا ها ندا ال اقضرن فى الخد فة من حولة تور 


۲ 


غشضب ليزلى ويشعر بالخوف» فقد وقع فى الفخ» ويدرك الحقيقة» ويقبل الدور» ثم ۰ 
يستعيد التوازن سريعا من صدمة الموت المحقق ويأخذ - كما فعل فى الفصل الأول- 
فى الغناء. وتسدل الستارء وتشوب السخرية بالطبع السطور الوطنية فى أغنية «أنا 
شاب إنجليزى سعيد ٠»‏ وهذا التراجع من جانب ليزلى حتى يصبح نموذجا لشخصية 
معينة هو الدفاع الأخير الذى يقوم به» فمنطق الحرب لا معنى لهء وبدلاً من أن يناقش 
ا لجندى الأمرء فإنه يحس بالسمو عن طريق الموسيقى وماتشيعه من سحرء وفى الفصل 
الشالث من الرهينة يحسم الصراع فى الأفكار فى تهكم» ويتوقع الجندى الأعدام 
بالرصاص ردا على مقتل أحد شباب الجيش الايرلندى فى سجن بلفاست» والواقع أنه 
تلقى أولاأً رصاصة ظائشة أثناء شن غارة على ذلك المنزل الذى يعتبر من الغرباء فيه 
وأثناء هذه الغارة على ذلك الماخور السابق» يندفع النزلاء بطريقة كوميدية فى كل 
إتجاه ويقع ليزلى مرة أخرى فى براثن حرب لا تعنيه» ووت عن طريق الخطأً؛ ويثل 
الماخور - رغم كل الجوانب الكوميدية به - ساحة المعركة التى تختفى الأسلحة المميتة 
فيهاء وتصف ميج على سبيل المثال ماليدى الذى يلعب دور المهرج بأنه يشبه الأزميل 
مقلوع العين ص۳۸١١ء‏ ويتضح فى النهاية أنه من رجال البوليس السرى» وكذلك 
ينكشف أمر الأميرة جراس المقيمة الشاذة داخل الفندق» وتزول الأقنعة العنكرية تباعاء 
لكن المشاهد يتذكر أن التنكر جزء لا يتجزأً من الأسلوب الدرامى الذى بتميز به 
بيهان: 

مونسور 

من انت 
مالیدی ‏ 
بولیس سری › ولا هتم بن يعرف ذلك 
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(تندفع راهبتان عبر الغرفة» ثم على السلالمء وتأخذان فى الصلاة 


ويؤكد المسرح المعاصر حقائق الحياة العصريه وتحت القناع» يوجد مايسميه 
بيرانديللو بالقناع العارى» أما القناع الاجتماعى» فلا نستطيع كلية التخلص منه؛ 
وعندما يسقط القناعء ويظهر واحد جديد» وتظل الحقيقة المسرحية هى الحقيقة الوحبدة؛ 
فالمسرح هو الشىء الحقيقى الوحيد عند بيهان» وفى نهاية المسرحية» يتم توكيد ذلك؛ 
وتوجه الدعوة لاسدال الستار» والاستمتاع ببعض الراحة بعد كل تلك الأحداث 
ا لمأساوية» ويشبه العطور الدرامى فى الفصل الأخير مايحدث فى الفصلبن الأولين 
فكما يحدث فى الفصل الأول والثان» يتجمع الناس فى دائرة حول الجندى» ويدور حوار 
ميلودرامى تقطعه لازمة غير لائقة يدندن بها الجندى» وعند هذه النقطة من المسرحية؛ 
يعتاد المشاهد على قيام بيهان بالتغاض عن تقاليد المسرح» فمن الممكن أن نتوقع 
أغنية فى النهاية» لكننا لا نتوقع أن يقوم الجندى نفسه بالغناء. 


ويأخذ بيهان فى إعداد المشاهد لهذا الانقلاب المسرحى» ويتجمع النزلاء حول جسد 
الجندى المسجى» ويستمعون معنا إلى تأبين تيريزا أوكيزى: 


مالیدی 
دعونا نغخطيه 
رىزا : 
لیزلی حبيبى ٠‏ آلاف البركات تحل عليك 
بات : 
لا داع للیکاء ریا هدا لیس طا من جائت احا ولم يقصد أحد أن 
تىرىزا : 
لکنه مات 


"£ 


عك افر لفن ف لاحت او ان اة الس ع ااه 
أك فقدت الشباب» وفقدت قدمك الكسيحة» أما هو فقد ماث فى 
أرض غريبة وليس له أحد فى وطنه؛ لن أنساك بالمرة ياليزلى وحتى 
نهاية الزمان ص٣۲۳‏ ويثير المولف- عن طريق بات - موضوع ضحايا 
الحروب» ونرى رد الفعل العاطفى من جانب تيريزاء ويخدع ذلك الوداع 
الأخير المشاهدين الذين قد بأخذون فى التصفيق» لكن الضحكة الأخيرة 
تتبقى من نصيب بيهان؛ حيث ينهض الجندى من جديد. ويأخذ فى 
لاء سريت غل فاك لرن تن فصر الل البراتة 
ويعمق هذا البعث المفاجىء الإحساس بالسخرية من تلك الأحداث التى 
وقعت لتوها: 


أجراس جهنم تدی 

لكم ولیست لى 

أين أنت أيها الموت 

وأين ندفن ذلك النصر ص٣٣۲‏ 


وهذه هى نهاية المسرحية رقصة الموت» ويسدل الستار بعد ن قام المسرح بتجسيد 
الأفكار ولم يقتصر على مجرد عرض للعواطف الرخيصة» ويسقط الجندى صريعا على 
يد «أشباح غير واضحة من رجال حفظ القانون. ص٣۲۴‏ . ولكن روح الجندى تمثل فكرة 
الحرية الفرديةء وتبقى دون هزيمة» ولاتستطيع تلك الأشباح المدججة بالسلاح قمع 
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إرادته» وتستمد المسرحية قوتها من القدرة على العودة إلى هذا العالم المتمزق كما 
تفعل الشخصية الرئيسية فيهاء والمسرحية عامة تسير على غرار المسرحيات الأخلاقية 
فى هذا العصر الذى يتطلب البقاء على قيد الحياة به إرجاء عنصر عدم التصديق» فكل 
إنسان تقوم تلك الأشباح بالتخلى عنه» أو الغدر به وطعنه من وراء ظهره قد يتحقق له 
الانتصار الروحى على الموت الانفرادى مع ذلك. 


وتتم التتضحية بالجندى البرى»ء ليزلى» بطل المسرحية الذى يتصف بالشخصية 
المتميزة» ويقتل الجندى › ولكنه لاهنى بالهزية على يد النظام الذى يتحكم فى مصيره 
ويختلف فى هذا الموقف عن الغريب فى المسرحية الأولى الذى لايظهر على المسرح بالمرة 
رغم أننا نعرف من الحكايات أنه قد قام بقتل زخيه وتقزيق جسده إلى أشلاء. لكن 
الغريب يبقى دائمًا الشبح الذى يحلق فوق أحداث المسرحية بعد أن حسم مصيره منذ 
البداية وتحول الوحشية التى تظهر فى الجريمة التى يرتكبها دون حصوله على العفو 
ولانرى الغريب حتى نشعر بالتعاطف معه» بل بالعكس» فإن تفصيلات حادثة القتل 
يشير الفزع ويشترك النزلاء الاخرين مع الحراس فى انتظار الموت ورغم أن المسرحية 
تلقى الضوء حول الطبيعة الإنسانية فى ذلك الصراع الذى يدور مع نظام من نظم 
التأديب. إلا أنها تتعلق أيضًا مؤسسة من المؤسسات الشاملة التى يقع الأفراد تحت 
سيطرتهاء ومثل مسرحية السفينة الشراعية» فإن مسرحية الغريب تستخدم التطور 
الدائرى» ولاينتهى الأمر بسبب حادثة وأاحدة» وتستمر محاولة تفسير ذلك الموقف 
الساكن أو موقف الطريق المسدود حيث لايسمح البنيان المميت» بأى رد من ردود 
الأفعال» وهذا مانراه أيضًا فى مسرحيتى دافيد رابى التدريب الأساسى لبافلو هاميل»› 
والرايةء فالمسرحية الأولى تقوم بالتركيز على نموذج من النماذج الحقيقية يلتمس بعض 
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الحياة حتى لو ظلت الحياة بالنسبة له مجرد صفر من الأصفار والمستخيةالاخرئى 
مسرحية تقليدية إلى حد ما تتناول فرد وحيد برىء يقوم بالسخرية من هذا العالم الذى 
قزقه الحروب عن طريق التسامى فوق كل مايدور. 


لكن مسرحية بيهان الغريب تتطرف فى تركيزها على الأحداث» وتطلب من المشاهد 
الكثير ويعرضبالمقارنة مسرحيته الثانيه المشهد الأخير بالمسرحية منظر السجناء وهم 
يبتعدون عن دور القيام بحفر القبر عن طريق نوع من أنواع التوافق الشانوى مع الحياة 
داخل السجن» ويتعارض المشهد بوضوح مع السخرية والتعاطف اللذان نشعر بهما فى 
الشهد الأخير من الرهينةء وعامة» فإن مسرحية الغريب أقل عاطفية وأقوى تأثيراً 
فهى تتعلق بكل رجل وأى رجل (مثل بافلو هاميل - الرجل العادى للغاية عند رابى), 
ويأخذ هذا الرجل فى المقاومة حتى لايقع تحت تأثير التيار الذبيرزح تحته البطل فى 
الرهينة ويستمر الرجل فى التصدى لفكرة من الافكار حتى يستشهد» وبدلاً من 
ا لخوض فى المسائل القانونية أو روتين التخلص من متعلقات الغريب» يختار بيهان أن 
يعرض صورة السجناء. وهم يتساومون أثناء القيام بحفر القبر حول تلك «الخطابات 
اللعينة ... التى قد تجلب المزبد من النقود بعد نشرها فى صحيفة من صحف الأحد» 
ص٤١١‏ وتجرى العملية التجارية عند موقع القبر بالسجن كنوع من التمثيل الصامت 
مصاحبة ذلك الصوت الوحيد غير المعروف الذى تفتتح أغنيته عن روتين السجن أحداث 
المسرحية» وهذا الصوت عنصر مسرحى فعال يذكر المشاهد بفكرة الدوام داخل السجن؛ 
ذلك البينيان الكبير الذى تدور فيه جميع أحداث المسرحية. 
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تدور مسرحية الغريب ومسرحية فى انتظار الموت حول موقف درامى متشابه» ففى 
كل من المسرحيتين يحكم على الرجل بالموت بسبب جرية بشعة يقوم بارتكابها بسبب 
العواطف. لكن بينما تستخدم الغريب مصطلحا دارجا من المصطلحات الشائعة 
بالسجن للتعبير عن الشخص المدان داخل فودفيل الروتين اليومى» فإن مسرحية فى 
إنتظار الوت تقوم بتحويل روتين السجن إلى أمر شديد القتامة» وجد جينيه فى تلك 
اة فة العيرن اضرا أو القاتل القذ ر له ارت الذي لامقى ل ش ءاخر 


بخسره . 


وقد کتب جینیه مسرحیته الأولی بین عامی ۱۹٤١-۱۹٤٤‏ على الأغلب لكنها لم 
تعرض سوى عام ۹٤۱۹ء‏ أى بعد ثلاث سنوات من العسرض الأول لسرحية 
الات بام ا ال اة ا الريب اورا نى قار ارت 
تتعلق بنظام من نظم العقوبات مألوف للمؤلف» وعلى العكس من براون الذى يعتبر 
جديداً على الأمر»أو بيهان الذى يتصف بالإنحراف» فإن تجربة جينيه تتميز بأنها تجرية 
دولية وإجراميةء فمنذ عام ١۱۹۲ء‏ ولدة عقد ونصف من الزمان» ظلت زنزانة السجن 
هى بيته الوحيد» ويكشف جينيه عن الجرم الذى يرتكبه وسط هذه العبارات: 


«اعتدت أن أعيش من السرقة»» يعلق فى اعتزاز واستهانة بالنفس» 


لكن» أحب الدعارة بصورة أكبر» فهى تحتاج لمجهود أقل, ألبانيا 
ويوجوسلافيا وإيطاليا والنمسا وتشيكوسلوفاكيا وألمانيا فى عهد هتلر 


حتى أنتورب: مقبوض عليه ومسجون ومرحل ثم مقبوض عليه ومسجون 
ومرحل» وفى ألمانيا يفقد حب السرقة والابتزاز: فهو بين جمع من 
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والنموذج الأصلى الذى تعرضه تلك الزنزانة الميتافيزيقية عند جينيه هو نظام 
السجون الفرنسى غالبًا » والذى ظل متخلفًا قبل الاصلاحات الأخيرة التى أدخلت عليه 
وفى هذا الصدد» یذکر أحد النقاد أنه حتی عام ۱۹۳۱ء فإن بلبينوا بصف السجن 
المركزى فى بولييه الذى ينتظر الترحيل منه بأنه يضم النزلاء الذين ينامون بأقدام عارية 
ویرتدون البنطلون فقط أو سترة قصيرة ولاتوجد سوى البطاطين الرقيقة على الأرض 
المجردة من كل شىء» ويصف بلبينوا كذلك الزنزنات الرطبة المظلمة حيث يجلس الرجال 
مصفدين بالأغلال يقتاتون الخبز والماء ‏ . وهذه الرموز للسجن التقليدى- أى الملابس 
الرثة والحجارة- فى كل مكان» وتكون الأقدام العارية والأصفاد الحديدية جزم لا 
يتجزأً من الإطار الذى تدور فيه مسرحية فى إنتظار الموت» وكل الأحداث تدور فى 
زنزانة واحدة يشغلها ثلاثة من السجناءء ولذلك الأطار وظيفة مزدوجة فى المسرحية› 
فهو يثل الحقيقة الصارخة التى يصفها التقریر الذی وضع عاء ۱۹۳۱ (جدران من 
اجا ايوا 0 لضا ارقا ر ن 
ذلك كله على القتامة التى تظهر فى أسلوب جينيه عندما يقوم بإعطاء الوصف 
الافتتاحى للاطار الذى تدور فيه المسرحية: 


المسرحیة بأکملها تدور کما لو كانت حلمًا» فالديكور والملابس ذات ألوان 
صارخة يتصارع فيها اللون الأبيض مع اللون الأسودء وبصورة غير 


۲۷. 


مفهومة يسير الممثلون فى حركات ثقيلة أو سريعة تشبه وميض البرق» 
وینبغی أن تنخفض درجة الصوت عند الممثل وأن يتحاشى الإضاءة قدر 
الامکان ص .٠١ ٤-١١۰٣‏ 


ويسة خدم جينيه ا الملاہس› والااضا ( وال حرکات التى تصدر عن الممثلن حتى 
تقوم على التصور فى المقام الأول . 


ومسرحية فى إنتظار الموت مسرحية أولية من ناحية الشكل والمحتوى وتوجد فيها 
بذور مسرحياته التاليه» ويها يشترك فى الزنزانة كل من العيون ا لخضراء (القاتل 
اانا وف اتك (العارن) ررس (القات ارتا نتا لاية س الب 
والعنف بين هؤلاء الأشخاص ذوى الاتجاه ا لجنسي غير المعروف» وذلك يهدف محاولة 
فرض الوهم أساساء والعنف الذى يدور له كشير من الوقع ٬لأن‏ الصورة ا لمتهرئة التى 
تتکرر هى صورة الحارج على القانون» والصورة التى تتم الاشادة بها هى صورة الاجرام 
والمجرمين. وتشير لوسيان جولدمان فى هذا الصدد إلى أن موضوع هذه المسرحية التى 
تتألف من فصل واحد هو نضال الفرد حتى يحصل على التقدير المعنوى» فالأشياء التى 
يقوم المجتمع العادى بإدانتها هى الأشياء الوحيدة ذات القيمة الأخلاقية» وينقسم 
العالم طبقًا لذلك إلى نوعين من الناس: الضعفاء (أى المحتال والسارق والشخص 
البسيط). والأقوياء أى القتلة بالفطرة الذين تصبح شخصيتهم الاجرامية من طبيعة 


الأشياء: وتضيف جولدمان ان مسرحية جينيه تقدم: 


مادة لافتة للأنظار من ناحية الدراسة الاجتماعية فالمؤلف ناج للطبقة 
الفرنسية الدنيا التى تضم الشواذ واللصوص التافهين» وهو يقوم بوصف 
تجارب هذه الطبقة الدنيا فى أعماله الأرلى» لكن مايميز جينيه (كمثل 
من أمثلة الصلة بين المجتمع الصتاعى الحديث وبين الابداع الأيدى) هو 
المواجهة التى تتم فى أعماله بين رفض المجتمع وبين مشكلات الطبقة 
المشقفة فى أوروبا التى ماتزال تشعر بالعداء تجاه الرأسمالية» وبالطيع 
يتم لفظ الطبقة الدنيا من وسط المجتمع المحترم لكن جينيه يعبر عن 
ذلك» ويرتفع به لمصاف الرؤيا العالمية ‏ ' 
وتتضح فى مسرحية فى انتظار الموت هذه الصفة التی یتمیز بها چينيه» وهى 
الإرتقاء بقاع المجتمع والنفس إلى مستوى مسرحى يتخيله» وتشبه الزنزانة غرفة 
الانتظار فى مسرحية سارتر منوع الأنتظار (التى تدور فى الجحيم والتى عرضت لأول 
مرة ١٤۱۹)ء‏ فهى إنعكاس لعالم شخصى وعالم حقيقى أو متوهم ومثل مسرحية 
بیکيت فى إنتظار جودو (التى عرضت لأول مرة )٠١١١‏ والتى تستهلك فضيها 
الشخصيات الوقت أو تقوم بخدمته من داخل الفضاء المسرحى البسيط الذى يحيط 
بتلك الشخصيات» فإن مسرحية فى انتظار الموت تصور اعتماد السجناء الثلاثة على 
بعضهم البعض لقضاء الوقت» والوسيلة الوحيدة المتبقية هى المشاركة فى ألعاب 
الترفيه» والإطار العام للمسرحية يشبه الحلم» وذلك بالطبع يوثر فى نوعية الألعاب 
الملستخدمة» وفى تلك الزنزانة البسيطةء يضع جينيه موضع التطبيق فكرة ارتو عن 
أهمية المسرح فى إيجاد الصلة بين الحقيقة وبين الاحساس بالخطر ٠‏ حيث يذكر آرتو 
فى مقدمة المسرح ونظيره «تفتقر الحياة إلى السحر الدائم ويعود ذلك إلى الرغبة فى 
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مراقبة الأفعال... وبغض النظر عن القول أننا نبحث عن السحر فى الحياةء فإن الحقيقة 
أن المسيغ شى أن يسر تحت تاثمرهه ٠‏ ويسلم جيني بلك وتظل القرة الحركة 
فی مسرحية فى إنتظار الموت هى فكرة آرتو عن المسرح باعتباره ذلك المكان 
اميتافيزيقى المظلم الذى تقام فيه الاحتفالات أو كما يقول رئيس الشرطة فى مسرحية 
الشرفة لته قزل الال اخارجي إن غناك أحفالا ٠‏ 


وتعرض مسرحية فى إنتظار اموت سلسلة من الألعاب الخيالية العنيفة التى تسمح 
بإثارة عدد من الانفعالات تفيد فى قضاء الوقت» ويقوم كل نريل من النرلاء التلاثة 
بالإفشاء عن أسراره للآخرين» ويرى المشاهد ذلك العالم الملحترف أى عالم الإجرامء 
ويرى أيضًا- بعد وقوع تلك الشخصيات فى الفخ- عالًا رمزيا ساحرا بمثل فكرة آرتو 
عن المسرح» وعن طريق هذه الجماليات الحسية وعن طريق اللعبة الجسدية المحسوسة 
يدعو جينيه المشاهد إلى الإلتفات إلى القوى السوداء الخفية التى تستدعى مواجهة 
القدر فى بطولة ا وتتحقق رؤية أرتو - وهى يض حلم جينيه - عن المسرح الكامل 
الذى يحدث فيه التواصل» وهو مسرح محظور خفی وسری یری جیلیه أن «المرء يذهب 
إليه تحت جنح الليل وهو يرتدى القناع» ويكفى أن يعرض على هذا المسرح العدو 
الر وال اى سا ااا اراد > 


وتصور مسرحية فى إنتظار الموت هذا المسرح السرى» مع جميع الألعاب السرية 
التى يقوم النزلاء بلعبها فى الزنزانة أمام الجميع» ونشهد التجربة التى ير بها السجناء 
والتى يطلق عليها أرتو «طرد الروح» ٠‏ > وفى نفس الوقت» يعطى جينيه مثالا على 
امسرح السرى عن طريق عدد من الحوادث التى تدرك بالحواس مغل «رقصات الألعاب 
التى تنساب» ص۳۲ ١٠والتى‏ تترك المشاركين خائرى القوى يشعرون بالإحباط» ويوازن 


۷۳ 


جينيه بين الأحلام التى تتعلق بها المسرحية وبين عدد من الأصوات الحقيقية تشير إلى 
الحياة بالخارج» ويوجه المؤلف عناية الممثلين إلى ضرورة «إستعمال اللهجة الشائعة فى 
العشوائيات» ص٤‏ ١٠ء‏ ويسرى ذلك على أكثر الصفحات شعرية فى المسرحية» وهذا 
يعنى أن المسرح السرى بالزنزانة فى مسرحية فى إنتظار الموت يشبه «المسرح 
الأساسى» الذى يتوق إليه آرتو والذى يعبر عنه فى مقال له حول المسرح والطاعون › 
ففى تلك الزنزانة تنحصر فى مكان معين محاولة الكشف عن القسوة والكتابة عنهاء 
وول فا الان ال جور ای مکار آن ورو رجات ب اای: 
مثل هذه المسرحية الأولى داخل زنزانة خاصة (تمثل كل منها الجنة بالنسبة له)» وبتوقف 
فى تلك الرنرانة النظام المعتاد وكما يرى أحد النقاد : 


فى هذه الأماكن الخاصة- السجون والشكنات وأماكن الصلاة- تدور لعبة 
حقيقية... وتظل هذه المجتمعات السرية المختلفة عنصراً ا 
الججذب فهى موقع من مواقع الفنء وعالم مصغر يشل العالم الخارجى 
الأوسع وهی أماكن ذات لغة خاصة وذات تنظیم هرمی مقبول يستبعد 
ھا لاء کیا أنها اماك مرد تل مى الغان التكهة . 
وفى واحد سن تلك الأماكن الضاصة - أى زنزانة السجن- بلعب المذنب «لعبة 
حقيقية» تتعلق بالخلاص وبالهروب. ووسط تلك المراسم الغريبة وتوجيه الاساءات › 
تظهر فكرة جينيه عن الكرامة» وعن الدور الذى تقوم به فى مواجهة النظام الاجتماعى؛ 
وتقوم مسرحية فى إنتظار الموت بتعرية إطار السجن بعيداً عن النظرة الأجتماعية أو 
الميلودرامية؛ وتتحول الزنزانة إلى صورة سرية معكوسة قشل العالم» وشخصية العيون 
اخىضراء- مغل الزنزانة التى يقيم بها- لها بعض الدلالات» فقد حكم عليه بالموت 


VE 


بسبب جرية فظيعة تشمل الاغتصاب والموت» وحضور هذه الشخصية على المسرح 
حضور طاغ» ولاتستطيع القيود الموضوعية فى قدمية أن تشل حركته» ونما هى تزيد 
من الاحساس بطبيعته الخطرة» ويجسد العيون الخضراء السجن جسميا ولفظيًا » والآراء 
التى يدلى بها باللغة الدارجة بيان نفسى إجتماعى» وتتضح العدوانية الكامنة فيه 
عندما يقوم بتحذير زمیلیه وتوکید ذاتیته بعد أن بعيد شيل الجريمة التى إرتكبها: 


تعرفون الآن ما لايعرفه رجال الشرطة وترون ما أنا عليه بالداخل حقيقة 
لکن حذارى فقد لا أسامحكم بعد أن إستطعتم إنتزاع نفسى منى» ولا 
تعتقدوا أننى سأبقى هناك محطمًا» سوف أعود من جديد» وسوف أعيد 
التنظيم من جدید وسوف أبنى نفسى من جديد, إننى أشفى وأستعيد 
نفسى» وأصبح أقوى تحملاًء أقوى من القلاع والسجنء هل تسمعوننى, 
أنا السجن نفسه» داخل الزنزانة التى أقيم بها أحرس الجنود ومن يقومون 
بالسلب والنهب» فكونوا حريصين فلست واثقًا أن الحراس والكلاب عندى 
ستبقى ساكنةء إن أطلقتها ناحیتکم» وعندی حبال وسکاکین وسلالم» 
كونوا حريصين» فهناك جواسیس فى كل مكان. أنا السجن وأنا وحيد 
فی هذا العالم ص٣۷-۱۳١٠.‏ 


ويشير العيون الخضراء إلى نفسه فى هذا الحديث المحورى باستخدام ضمير الغائب» 
ويشير إلى السجن باستخدام ضمير المتكلم» وتنسد الهوة بين العالم الداخلى والعالم 
الخارجى عن طريق جسم العيون الخضراء» فهو جزء من القرة الغاشمة التى تحركه. 
والتى تعطيه الحياة؛ والتى ستؤدى به إلى الهلاك» وفى عالم جيئيه العكوس» يصبح 
لحم نن اللرفه تحر الرجرد ف الشره تمض عة المبرن اهراد رمن على 
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شاكلتها داخل تلك الثقافة المبتذلة ويظل السجن تجسيداً لمفهوم جينيه عن العالم الخفى 
المرادف للغريب بالفرنسية» وعلى العكس من مسرحية براون السفينة الشراعية فإن 
مسرحية فى إنتظار الموت تحتفظ بالفردية للشخصية بل وتجعل أحد الشخصيات 
يتحدث عن الفكرة وراء العمل» وتسود شخصية فريدة على المسرح- كما يحدث فى 
الماخور الميتافيزيقى فى مسرحية الشرفة لجينيه- هى العيون الخضراء» وهى شخصية 
مولعة بالاحتفالات على غرار مدام إيرماء وكما يذكر جينيه فى مجموعة الخطابات 
النى يكتبها رلى روجر بلينء فإن فكرته عن المسرح تشمل رؤية عن الممشثل باعتباره 
أكبر من الحياة وباعتباره من قوى الطبيعة ذاتها : 


يجب على الممشل أن يؤدى دورة بسرعة وهذه السرعة التى تشبه سرعة 
البرق سوف تجلب الدهشة للجمهور» ويتصف الممثل با لجمال عند القيام 
بالتمثيل وسط هذه البيئةء ويشعر المشاهد بإحساس الحزن والأسى › 
عندما يختطف» فقد شاهدوا النيزك يحوم فى الأفق قبل أن يختفى» 
وهذا النوع من التمثيل يضفى الحياة على الممشل وعلى المسرحية . 
ولذلك : اظهر » وتلالاًء ثم اختف ٠‏ 

ویتوازى الجدل الديالكتيكى فى مسرحية فى انتظار اموت مع مسرحية الشرفة حيث 
يتصارع الوهم مع الحقيقة» وتقسك الكاتب فى مسرحية فى إنتظار الموت بالتقاليد 
ال ا ا و کا کے م اة رر مه کا 
للسيطرة» وكما لانرى الجانب الخفى من شخصية مدام إيرما فى الشرفة وهو جانب 
الملكةء فإن الجانب الذى لانراه فى مس بية فى إنتظار الموت هو السجين سنوبول الذى 
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لايقهر على المسرح؛ وفى كل من السرحيتين» يبحدث الاندماج بين الشخصية النقيضة 
والشخصية الرئيسية» وتجسد كل شخصية منهما جانبان مختلفان من جوانب وهم واحد 
يتعلق بالسيطرة؛ وفى الشرفة فإن نقيض الحاكمة مدام إيرما هو الثائر شانتال» وفى 
مسرحية فى إنتظار ا موت فإن نقيض شخصية السجين الأساسى- العيون الخضراء هو 


الجارس. 


ویلعب سونویول دوراً هام حول موضوع السجن بالمسرحية»ورغم أنه لايظهر بالمرة. 
إلا أن حضوره يتوزع فى كل أجواء الصراع؛ ويستمر موريس فى التخاصم والملاحاة مع 
ليفرانك ويتناظران هذه المرة عن مزايا سنوبول بالمقارنة مع العيون الخضراء» ويأخذ 
ليفرانك فى الاشادة بذلك السجان الأسود الغائب عن المسرح : 


سنوبول ليس من هذا العالم ويشعر كل المسجونين بذلك» فى كل هذا 
السجن وكل سجون فرنساء فهو يتلألاً» وهو يلمع بالضياء» وهو أسودء 
لکنه يضىء كل الزنزنات التى يبلغ عددها ألفين زنزانة ولايستطيع أحد 
التغلب عليه فهو رئيس السجن الحقيقى... تحمله السلاسل وهو ملك 


... وجرائمه ! ص۷١٠١‏ 


لكن موريس يعتبر العيون الخضراء بطلا » وسنوبول بالنسبة له- ما هو إلا صورة 
سلبية للعيون الخضراء بصورة براقة أو العيون الخضراء من خلال سحب الدخان أو 
العيون الخضراء مغطاة بالطين أو العيون الخضراء فى الظلام ص١١٠-۷١٠.‏ وفجأة. 
يبدا العيون الخضراء فى تهدئه زميليه بالزنزانة» ويعلن أنه لابوجد ملك فى السجن 
ص۸ ٠١‏ ويقر ذلك النطق السامى بسيادة السجن المطلقة» فداخل ذلك الاطار المسيطر؛ 
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لايستطيع كل من سنوبول أو العيون الخضراء- رغم كل مايتمتعان به من كاريزمية 
خارج تلك المؤسسة- أن يحظى بالسيادةء ويعترف العيون الخضراء بخضوع النفس أمام 
السجن ويتخلى عن الجزء الذى لانراه» فسوف سيلقى الوت خلال شهرين كما يعلم 
ولذلك ينصح زميليه أن يتحولا إلى سنوبول: 

ألا ترون ما أنا فيه» نحن فقط نولف قصصًا تصلح للبقاء بين أربعة 

جدران؟ ولن أرى ضوء النهار ثانية ولست مغفلا ألا تعرفان من أنا؟ 

وألا تعرفان أن القبر مفتوح تحت قدمى... الفأس ياسادة!! أنا غير حى 

بالمرة! أنا وحيد الآن! وحيد تمامًا! هفردى ! وسوف أموت فى هدوء» لقد 

تجمدت... تجمدت والأفضل أن يخر كل منكما ساجدا أمام سنوبول 

أنتما على حق» فرقم ١‏ هو سنوبول» وهو الأعلى ص٤١٠.‏ 


ويتجمد صاحب العيون الخضراء فى صورة من صور الاجرام وينتظر الجلاد » ويعتبر 
نفسه ميتًا بالفعل» وينتظر توقيع العقوبةويعترف بالهزية تماما أمام الحوائط الأربعة 
داخل السجن ويتخلى عن مكانته فى ذلك العالم لنظيره الأسود الذى لانراه على 
المسرح» والذى يصور غيابه عن خشبة المسرح العجز الذى يشعر به الفرد فى مواجهة 
السجن أو الموقف الراكد فى المسرحية» ويعبر جينيه عن الفكرة الدرامية الأساسية 
بصورة سلبية» ورغم أن الأحداث تتبع تقليدية تضم ألوانًا من الغيرة ومن الخيانةء إلا 
أنه فى كل الأحوال» يسود السجن فوق جميع المتطلبات التقليدية داخل المسرح» وتنغلق 
الدائرة السحرية على حوائط زنزائة وحيدة» وبالرغم من كل الصفحات التى تتعلق 
بتاريخ سنوبول ومكانته» فإنه لايظهر على المسرح» ويحكى الرجال الثلاثة فقط وفى 
هذا الفضاء المحدود حكايتهم» وما يقومون به من أعمال وينتقل الإحساس بالاختناق 
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والقيود المفروضة على الحرية إلى المشاهد, الذى يشعر بالإحباط من جراء الفخ الذى 
بقع فيه السجناء الغلاثة داخل ذلك القفص» ويشعر المشاهد أيضًا بالامكانات 
الدرامية فى شخصية سنوبول» فعندما يحرم المشاهد من رؤيته» تبقى فكرة الطريق 


المسدود ماثلة للعيان داخل ذلك السجن»حثى لو ظل الأمر برمته حلمًا من الأحلام. 


وخلال الملسرحية» يبصعد لسطح الأحداث ذلك التوتر الدائم بين هذه الشخصيات 
ا لمتناقضة» ويتضح ذلك عن طريق الخلاف المستمر بين (موريس وليفرانك» وكل منهما 
له رأى مختلف حول الفروق بين العيون ا لخضراء وبين سنوبول» وأثناء القيام بأداء لعبة 
ثانية يحاول كل منهما مفرده أن ينال انتباه العيون الخضراء أو النموذج المجسد للابطل 
الذى ينتظر الموت» وتصبح صورة الفتاة المرسومة بالوشم تحت جلد العيون الخضراء 
ص١١٠‏ وسيلة لنيل الحظوة عنده» وعلى وجه ا لخصوص)» يحاول ليفرانك تقليد مثله 
الأعلى» والسير على منواله. ويقوم أولاً بإرسال الخطابات إلى الفتاة نيابة عن العيون 
الخضراء الذى لايستطيع القراءة أو الكتابةء ثم يقوم ثانيًا بوشم لفظة المنتقم على أحد 
صور وبعد ذلك يقوم بارتكاب جرية القتل فى ساحة العيون الخضراء»وتفشل هذه 
اللحاولات الغلاثة لتقليد واحتواء العيون الخضراء حيث تشير خطابات ليفرانك ريبة 
الفتاة (كما كان ليفرانك يأمل فى الحقيقة) . لكن الخطابات تسبب أبضًا غضب العيون 
الخضراء الذى يقدم الفتاة التى لانراها للحارس المفضل لديه داخل السجن» كما يتضح 
أن أسطورة "المنتقم" على صدر ليفرانك ماهى إلا زيف لا يستند إلى الخبرةء وكذلك فإن 
قتل موريس يحدد مصير ليفرانك داخل السجن باعتباره من المتطفلين ا لمخادعين وسط 
التنظيم الهرمى السائد فى السجن. 
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ا اا ب ات ا ر ل ا ا ا 
حتى ينال مكانة عاليه فى عالم الإجرام عن طريق هذا العمل العنيف لكن العيون 
الخضراء لايقبل هذا التعبير عن الحب» بعد أن دخل السجن من قبل عن طريق حادثة 
القتل التى ارتكبها بسبب العاطفة: 


... وبدأً كل شىء فى التحرك ولم يكن هناك ماييكن عمله»ء لذلك کان 
ينبغى أن قتل شخص ما ... وكنت خائقًا ومتردد وحاولت أن أجرى فى 
کل الجهات وأن أفعل کل شىء حتى لا أصبح قاتلا حاولت أن أصبح 
كلبًا أو قطة أو حصانًا أو نرا أو مائدة أو حجرأ أو حتى أن أصبح وردة- 
لاداع للضحك» فعلت ما أستطيع وانكفأت» واعتقد الناس أننى أعانى 
نوبات التقلص» لكنى أردت أن أعيد الساعة للوراء وأن أفعل ما فعلته 
وأن أعيش حياتى من جديد كما كانت قبل الجريمة ويبدو سهلاً محاولة 
العودة للوراء لكنى جسدى يرفض ذلك» وحاولت مرة أخرى... الرقصة 
التى أقوم بهاء ليتكم ترون هذه الرقصة» رقصت فعلاء رقسصت 
ص۳ . 


ويعيد العيون الخضراء نمغيل الجرهة أمامناء وطبقًا للتعليمات المسرحية» فإنه 
«يلتوى بشدة أمام المشاهدين» ويحاول القيام بالرقص» ويظهر الألم الكبير علي وجهه 
ص٣١١‏ وعندما تنتهى الرقصة» يتذكر العيون أ لخضراء اللحظة المجنونة: كان معى 
بعض زهور السوسن بين أسنانى» وتبعتنى الفتاة فقد كانت كالمنومة... أقول لكم كل 
شى ء»وأرادت أن تصرخ حين بدأت ألحق الأذى بهاء فقمت بخنقها؛ واعتقدت بعد 


وفاتها انت سأستطيع إعادتها للحياة ص٤٣١‏ ( آنا أقص عندکم کل شیء»› 
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فالجريمة إعتداء بسبب الحب» ولايمهكن تقليدهاء لذلك تخلو حادثة القتل التى يرتكبها 
ليفرانك من الأهميةء وتتعارض مع الجمال والرعب فى ال جرهة العاطفية التى يرتكبها 
العيون الخضراء من غير سبب واضحء ويشعر ليفرانك بالمرأرةء وعدم القدرة» وسط ذلك 
الموقف الذى لايكن الفكاك منه ففى حضرر العيون الخضراء يبقى دائمًا شخصًا غير 
مرغوب فيه» وعندما يتبادل الحارس مع العبيون الخضراء الهدايا مثلاًء باعتبار كل 
منهما من القوى المتكافئة ذات السلطة فى التنظيم الهرمى للسجن» يعبر ليفرانك عن 
استیائه عا يجرى دون مشاركة من جانبه؛ فقد أحضر الحارس رسالة ويعض السجائر 
إلى العيون الخضراء من سنوبول»ء ونظير ذلك يرد له العيون الخضراء الصنيع» ويعطى 
الحارس الفرصة للذهاب لمجاولة التقرب من فتاتة ويشتاط ليفرانك غيظًا: 


يتلقى العيون الخضراء أوامره من العالم الآخر؛ فهم يرسلون له 
السجائر-من أين؟ من ال جانب الآخر من النهر» ويحضرها له حارس خاص 
يرتدى كامل الزى الرسمى» مع رسالة من الفتاة... وينقسم كل السجناء 
إلى معسكرين ويتبادل المكان المتوجان الابتسامات من فوق رؤوس 
الجميع أو من وراء ظهورهم أو حتى أمام أعينهم» وفى النهاية؛ يقدم له 
الفتاة كهدية ص۴ .١٤٤-١٤‏ 
لكن العيون الخضراء يرغم زميله بالزانزائة على الصمت وذلك بأنء ويذكره بالمرتبة 
العالية التى يتمتع بها ويقول «أشعر أن عليك أن تدور وتدور مثل الحصان فى ألعاب 
الأرجوحة ص٤٤١‏ فالعيون الخضراء- مثل الحارس ومشل سنوبول- يعرف نفسه ويعرف 
مكانته «لقد تفهمت الجرهة التى قمت بها وتفهمت كل شىء وعندى الشجاعة أن أظل 
مفردى في وضح النهار» ص١٤٠‏ ثم يوجه الحديث إلى ليفرانك» ستعرف يومًاء ما 
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الذى يعنيه الحارس» لكن عليك أن تدفع الشمن قبل ذلك ص١٠٤٠ء‏ ويدفع ليفرانك 
الشمن بالفعل خلال المسرحية» فبعد أن يدور ويدور يرتكب عملاً من أعمال العنف. 
ويقوم بقتل موريس فى محاولة لاثبات رجولتهء والتعليمات المسرحية فى تلك اللحظة 
جنسية بشكل واضح «يأخذ موريس إلى جانب من الجوانب» ويقوم بخنقه ويقع موريس 
على الأرض بين ساقى ليفرانك المفتوحتين » وينتصب ليفرانك واقفًا» ص۱۵۹ وفى 
تلك اللحظة أيضًا» بجمع جينيه بين عدد من التفاصيل الحقيقية حول السجن (الشذوذ 
الجنسى) وبين القتامة السائدة» ويتجمد ليفرانك على تلك الشاكلة» وتعطى المسرحية 
صورة عن عدد من العادات التى تدور داخل السجن» وهذه هى الثقافة البديلة السائدة 
داخل السجن» ويشبت ليفرانك على تلك الصورة؛ وتتحول الجرية التى برتكبها إلى نوع 
من أنواع الحبس الفردى الذى لايستطيع الهروب منه. 


وتنتهى المسرحية بتوكيد الفهم المتبادل بين العيون الخضراء والحارس» رغم أن كل 
منهما تجسيد لبعض القيم التعارضة؛ وبينما لائرى سنوبول الذى يشل الصورة الأكبر 
من الحياة التى تناظر صورة العيون الخضراء» فإننا نرى عوضا من ذلك العلاقة الخاصة 
التى تنشأً بين العيون الخضراء - المجرم صاحب الشأن - وبين الحارس» فكل منهما 
شخصية قوية لها نفس المكانة داخل التنظيم الهرمى بالسجن» لكن الجحارس بالطبع 
يظل الشخصية الوحيدة التى يحق لها الانتقال من زنزانة لأخرى ولا يشل الحارس دور 
النقيض لذلك القاتل المدان» بل هو نظير له وعندما يدخل الجحارس على سبيل المنال 
إلى الزنزانة ويلاحظ السرير غير المرتب» فإنه يتوجه بالحديث إلى ليفرانك» ويوضح 
الدور الذى يقوم به الحراس وسط هذا الصراع بين الفرد وتلك المؤسسة الهائلة: 


AY 


ترى الآن مايحدث عندما تود أن تتصف باللطف؟ لايصلح ذلك مع رجال 
أمثال هؤلاء وينتهى بك الأمر إلى أن تصبح غير آدمى» ثم يزعم الناس 
أن الحراس متوحشون (ويوجه الحديث إلى ليفرائك) لو لم تكن أبله 
لأدركت أننى أؤدى عملى ولايستطيع أحد أن يقول أننى قاس معك وقد 
تعتقد أنك ماهر لكنى أعلى منك درجة... ولاتعرف ماعلى حارس 
السجن أن يراه وأن يتحمله ولاتدرك أنه ينبغى أن يظل على النقيض من 
الجرم» وزغنى ما أقول: النقيض» كما أن عليه أن يكون على النقيض 
من أصدقائهم ولیس بالضروری أنه عدوء فکر فى ذلك ص۱۴۹-١٤٠.‏ 


ويعطى إستعمال اللغة العامية من جانب الجارس بعض المصداقية فى دفاعة عن 
النفس» وعندما يتحدث عن دور الحارس فى السجن» فإانه يشير كذلك إلى أن الحارس 
بخفى جز أساسيًا من نفسه عندما يقوم بأداء هذه الوظيفة الاجتماعيةء ولهذا الجانب 
ا لخفى فى شخصية الحارس نظير نفسى درامى بين السجناء داخل هذه الرؤيا/ الحلم 
حول الزنزانة» ومثل العيون الخضراء» يخدم الحارس أغراض جينيه باعتباره شخصية لها 
فرديتهاء وهو نموذج إجتماعى» أو جزء درامى نفسى فى الذات رهين داخل الحبس» وهو 
أيضًا تجسيد للفكرة» وبعد أن يترك الحارس ليفرانك» يستدير إلى السجين الذى 
بتكافاً معه فى صورة القوة ا لمشوبة ببعض القيود» وأمام الحارس يقف العيون الخضراء؛ 
النظير وليس العدوء ويتضح التشابه بين الحارس والعيون الخضراء أيضًا فى اللحظات 
الأخيرة من المسرحية» ويواجه العيون الخضراء ليفرانك بعد مقتل موريس» وتجرى 
مناقشة يقلل فيها العيون الخضراء من شأن الجرائم التى ترتكب مع سبق الاصرارء 
بالمقارنة بتلك الجرائم التى ترتكب كعمل من أعمال العاطفةء ثم يتبلور التحالف بين 
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العيون الخضراء وبين الحارس عندما يقوم العيون الخضراء بآخر عمل له وهو خيانة 
ليفرانك. وطبقا للتعليمات المسرحية» ينادى العيون الخضراء على الحارس» ونسمع 
صوت المفتاح» ويفتح الباب؛ ويظهر الحارس» وينظر نحو العيون الخضراء ص٣١٠‏ 
ويعتبر جينيه نفسه مذنبا فيما يتعلق بهذه ال جريمة التى يرتكبها العيون الخضراءء فهذه 
هى الجرية الأخيرة التى يرتكبها العيون الخضراء. وهى الجرية الکبری فى رأى الخارجین 
على القانون: خيانة مجرم آخر أمام الشرطة. 

ويختلف رجال الشرطة عن القضاة وعن المحلفين» وعن أى سلطة مجردة أخرى كما 
يوضح جينيه الذى يظهر الاعجاب برجال الشرطة ويقوم بتمجيد العيون الخضراء «هم 
يقومون بالقتل» ويقومون بأداء العمل بأيديهم» وليس من على البعد» أو عن طريق 
الوسطاء» وبهذه الكلمات المعكوسة. يؤكد هذا العابلوه الأخير الأرضية المشتركة بين 
هذا القات وبين السلطةء لكن كل من القاتل وحارسه» يظلان تحت هيمنة 
المؤسسة» ولاتوازى قوتهما معا قوة السجن» ويظل الافتقار إلى الحركة هو الصفة التى 
تجمع بين كل المؤسسات الاجتماعية- با فى ذلك المسرح- ومن الأساسى دائمًا فى 
مسرح الطريق المسدود أن توجد الحدود أمام الأحداث على مستوى الزمان والمكان» وأن 
يتوفر الخط الذى لاييكن تجاوزه حتى يصل الفرد إلى الطريق المسدود» واستخدام إطار 
السجن أمر شائع فى تلك المسرحيات لأنه يعطى الفرصة للتعبير بصورة مباشرة 
وطبيعية عن تأزم الأمورء ومايفقده السجين أساسًا هو القدرة على الحركة فى حرية ما 
يؤثر على الحركة الدرامية. وبدفع بالمؤلف إلى تعميق إرادة الحياة اليومية بدلا من 
إضافة حبكة ثانية موازبة» ومهما كانت الدوافع أو القوة التى تتمتع بها الشخصية 
داخل إطار السجن » إلا أنه من غير الامكان الدخول أو الحروج محض الرغبة» وهذا 
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العالم الراكد هو أحد المسلمات فى مسرحيات الطريق المسدود» وتقوم مسرحية فى 
إنتظار الموت بالتركيز على زنزانة واحدة» ويقوم جينيه بتكبير تلك الصورة من صور 
عدم الحركة؛ ويرتفع الصراع بين السجناء وبين الحارس إلى مستوى عالء ويكتب جينيه 
فى مقالة له حول الكلمات الغريبة: 


أين نذهب من هنا؟ وإلى أى شكل ؟ إلى مكان المسرح الذى يضم الخشبة 
والصالة والموقع» أخبرت شخصًا إيطاليًا يود بناء مسرح متحرك ومرن 
يتفق مع المسرحية التى تعرض أخبرته قبل أن ينهى ال جملة أن ناء المسرح 
ينبغى أن يظل ثابتًا غير متحرك حتى يظل قيد المسئوليةء وحتى نستمر 
فى الحكم على المشكلة المعروضة به» ومن السهل أن نضع تقتنا فى 
الأشياء المتحركة. لكن الحكم يصدر أساسًا على العمل الثابت بعد القيام 


(EY) 


ويشعر المشاهد بقوة العيون الخضراء منذ بداية المسرحيةء وذلك داخل الميدان الذى 
يتحرك فيه » وبالرغم من ذلك » تلوح فى الأفق دائمًا «القضبان التى تبرز أمامنا» 
ص ١٠ء‏ وتتكشف الأحداث عن الوصول إلى طريق مسدود داخل تلك الغفرفة 
الصغيرة وبعد إعادة ترتيب هذه الغرفة فى الذهن» تثور صور با مئات عن غرف أخرى 
متشابهة» وتعلو قوة المؤسسة فوق جميع هذه الغرف» ويتضح فى المسرحيات التى 
يكتبها براون وبيهان وجينيه أن السجن هو الإطار المنطقى لكل هذه المسرحيات التى 
تنتهى بإحصاء الأيام المتبقية على موت شخصية من الشخصيات فى تلك المواقف 
المقطرفةء ولاتسقط المسرحيات المعروضة فى الميلودرامة التى تتصف بها المسرحيات 
القدية التى تتناول السجون, لأن ا لمؤسسة الشاملة أو السجن ليس هو موضوع العمل 
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على وجه التحديد» بل بالأحرى يظل السجن وسيلة التعبير عن الطريق المسدود داخل 
هذا العالم الممتلىء بالصراعات. 


ويتبقى للسجن بكل مافيه من قسوة ومن لوائح تأثير قوى على المشاهد بعد الحرب 
العالمية الشانيةء فالمشاهد يرزح تحت أعباء أحداث التاريخ» وتحت تأثير الصور 
الفوتوغرافية والتقارير المكتوبة عن معسكرات الاعتقالء بعد أن قامت المرؤسسات 
الشاملة بتعبئة الأمم» وإستخدام التقنية ا لمتقدمة فى خدمة القضايا الوحشية؛ ويستخدم 
برونو بيتلهايم فى هذا الصدد مصطلح «الموقف المتطرف» فى مقالة له بعنوان (الفرد 
والممارسات الجماعية فى المواقف المتطرفة)» ويصف المصطلح رد فعل الأشخاص 
الناضجين فى معسكرات الاعتقال الألانية أول الأمرء وتختلف ردود الأفعال- كما 
يكتب فى مقالة ثانية فى نفس المجموعة- من شخص لأآخر» وكلها تعبير عن نفس 
الاستجابة إزاء ذلك الموقف النفسى بعد أن يجد الإنسان نفسه وقد غلب على أمره 
قامًا ‏ ويظهر التأثير المدمر على الفرد» ويتضح بالتدريج عدم القدرة على الفكاك من 
الموقف وإستمراره لفترة غير محدودة» ريما تستغرق طيلة الحياة» ويهدد الموقف حياة 
لترو لى كل اة رويطل افر لاال سط حماة تا بوا 
المشاهد تجنب الإحساس بالصلة التى تريط بين هذا الإطار داخل السجن وبين اللات 
الديكتاتورية الأخرى التى تسير على نفس النهج والتى ترتدى قناع اموت فى أعماق 
الشعور فى عصر مابعد الحداثة. 


ويصور سارتر السڄن باعتباره من مواقف الوقوع فی الفخ» وهو المكان الطبيعى 
لمسرحيات الطريق المسدود› ويدفع تصوير السجن المشاهد إلى الاستجابة؛ وإلى 
مسشاهدة مایدور داخل مسر القسوة» وكما يذكر جوليان بيك فإن الانسان يشعر بالام 


۲۸٦ 


الالحتجاز داخل تلك المسرحيات» ويشعر بالرغبة فى الخلاص» وفى الشواصل من أجل 
إقعحام العاريس» ‏ » ولهذا الأحتجاز: وهذه العاريس» وللبتيان مطلق الصنداره فى 
كل المسرحيات» وتتعلق مسرحية السفينة الشراعية بالقوة الغاشمة» وضياع الانسان 
وراء الأسلاك الشائكة»وتكشف مسرحية الغريب- عن طريق الكوميديا السوداء- 
بعض أسرار البقاء على قيد الحياة داخل إطار السجون» وتعطى مسرحية فى إنتظار 
ا موت بعداً أسطوريًا لهذا الججانب المظلم من جوانب الروح الإنسانية» وفى كل 
الملسرحيات. لانجد أى نوع من الأبطال بأى حال من الأحوال. 
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الفگغات وأعمال العش 


آرنولد ویسکر : بطاطس تشیہس مح کل شیء 
دافید رابی : التدریب الااساسی لبافلو هامیل 
دافید رابی ١:‏ الراية 


مناك ب مبداً ر واحد د هر و اليد ا انی بص مل أن الاهعباء ا بضرورة ٤أ‏ ن افر 


يدخل مصطلح المبدأً ۲١‏ اللغة منذ نشر مسرحية جوزيف هيلر الكوميدية عن 
الحرب» ويعبر المبدأً عن عدم القدرة على هزية النظام الذى يحظى بالسبق دائمًا » والذى 
يحقق الفوز دائماء فالنظام يضع القواعد التى تسير بسلاسه» والنظام العسكرى على 
وجه الخصوص يسفر عن إنتصار وأضح للوائح وللنظام؛ وينال إعجاب الشباب» ويرى 
يوساریان- فى مسرحية هيلر - أن المبدأ ۲۲ واضح جداً فى معقوليته» فهو مبدأً دقيق 
يشبه الفن الحديث الجيد فى تأثيره ورغم أن يوساريان لم يكن على ثقة تماما بماهية الفن 
ا ا ا او ا ی ا خوت ق ا اکت 
فإن للحياة العسكرية منطق خاص يتحكم فى سير الأمور» وقد يخفى النظام على 
العين غير المدربة. لكن التدريب الأساسى يهدف إلى إبقاء النظام واضحًا أمام المجند. 
وإلى تقوية العضلات والجلد والروح. 


وقد ظلت الحروب دائمًا تخدم الموضوعات التى يتناولها المؤلفون وتوحى ساحات 
القتال؛ والاطار الععسكرى» والشجاعة التى يبديها الجنود بجو المغامرة؛ ورا 
بالرومانسية كذلك» خاصة فى الجيل السابق؛ لكن الموقف بتغير بصورة كبيرة فى 
السرحيات العسكرية حاليا *ولايوم الكتاب بالإشادة بالحدمة العسكريةء بل يكتفون 
بوصف مأيدور» وتكشف المسرحيات الحديثة التى تدور داخل المؤسسات العسكرية 
الخاحبة الس جل ة الدزاتة الى تهت ها مسحات الطرين السترة فال 
الأبيض خيط حقيقى فى الحياة العسكرية» حيث يلقى الرئيس بالأوامر» وتتحدد قواعد 
السلوك بوضوح تام ويقوم المخرج فى الفيلم المصور لمسرحية السفينة الشراعية الأمثلة 
وتم الل على ف اجرب الاعف دوالر اها فرب ا ا 
المتطرفة على نوعية الحياة فى عالم العسكرية؛ ولاتتوفر أى بارقة للخلاص؛ وريا 


4۲ 


كانت نقطة الصعف فى تلك المسرحية هى الواقعية التامةء والافتقار إلى الشكل 
الدرامى وراء ذلك النظام الاجتماعى الذى تقوم بتعريته » فالمسرحية عامة تعوزها 
القصة, والإحساس بالأفراد الذين يقعون فريسة داخل ذلك القفص» هؤلاء الأشخاص 
الذين تضيع حياتهم وسط الأرقام ووسط ماتسميه جوديث مالينا «بالجمال والرعب» 
ال لرا 


ومسرحية آرنولد ویسکر بطاطس تشيبس مع كل شى ء- التى ظهرت لأول مرة على 
الملسرح الملكى بلندن عام ١١۱۹ء‏ وثلاثية دافيد رابى عن فيتنام خاصة مسرحية 
التدريب الأساسى لبافلو هامل» والتى ظهرت لأول مرة على مسرح نيويورك عام 
١,؛,‏ ومسرحية الراية التى ظهرت لأول مرة على مسرح وارف فى كونيكتكت كلها 
مسرحيات تضع القصة فى إطار لايكن الفكاك منهء وترتقى هذه المسرحيات فوق كل 
النس بات التقلبد الى ازل ا اة العسكرةه كتا انها تهب لان ابخد س 
مسرحية السفينة الشراعية ومن بقية المسرحيات السباسية الأخرى التى إنتشرت أثناء 
حرب فيتنام» ويتحول المسرح عند ويسكر ورابى إلى مؤسسة إجتماعية بقتفيان فيها 
أثر المجند فى كل الخطوات التى ير بهاء ومن المثير أن نبحث لاذا وكيف تظل تلك 
السرحيات الثلاثة مختلفة رغم أنها تشترك جميعًا فى الإطار العسكرى الذى تقوم 
باستخدامه لتوضيح مايجرى عندما يلزم على الإنسان أن يدور فى عجلة تلك الآلة 
العسكرية» والمسرحيات تستنزف جهد المشاهد» وتبقية أسيراًء ثم تتخلى عنه بعد أن 
يشعر بالإجهاد بعد مشاهدة كل هذه التدريبات والتمرينات» وتدور المسرحيات من 
داخل الشكل الدرامى المعاصر أى شكل الطريق المسدود بوالذاتية المفقودة داخل هذا 
النظام القائم. 
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وتتوفر الحبكة فى مسرحية ويسكر بطاطس تشيبس مع كل شىء وتحكى القصة 
بدقة» وتبرز الفروق بين الطبقات» وتجذب الشخصيات الانتباه من الناحية النفسية, 
ومسرحية رابى بافلو هاميل من مسرحيات الأحلام التى تدور حول حرب العصابات. 
والبطل الرئيسى الواضح فى العنواأنهو الخاسرة فى النهاية» وهو مجند عادى يمشى 
أحيانًا أثناء النوم فى فترة تأدية التدريب الأساسى ‏ وتصيبه الشظاياء وكذلك تتناول 
مسرحية الراية لرابى الشكنات باعتبارها مغل التابوت أو العالم الموحد داخل العالم 
الواحد» وعامة. فإن المعسكر العسكرى الأمريكى معسكر بسيط محدد القواعد شل 
نهاية اللعبة العسكرية» ويسترجع كل من ويسكر ورابى ذكرياتهما عن الخدمة 
مه با س و رجا ج ر ا عر الجن 
ونرى محاولة إكساب الروتين العسكرى البعض من المعنى عندما بنخرط الشباب فى 
سلك العسكرية فى تلك المسرحيات التى تعج بالتفصيلات الدقيقة» وبالحوادث 
المعروضةء وأهم من ذلك كله أننا نرى أيضًا الأساليب التى يتحول عن طريقها العالم 
ا لمنظم الجامد العروض على المسرح إلى مجاز يمتلاً بالحيوية يعطى صورة عن الأحوال 
الإنسانية السائدة هذه الأيام. 


بطاطس تشیبس م م گل شی 


جل ولو ال جه هى فن الف اراد وسک ارات »رل کارا 
فى مكان للتدريب خاص بسلاح ال جو الملكى» بعد أن يصل المجندون الجدد إلى المسرح» 
ويرى المشاهد خطوات التدريب الأساسى» والامتغال لايدور تحت وطأة الإجبارء 
والأحكام التى تسرى فى حالة الخدمة العسكرية؛ وفى نهاية المسرحيةء يذكر ويسكر أن 
« تجمیع الأفكار هو شرارة الضوء. وهو النور الذى يعود به المشاهد بعد أن يفهم بعض 
ارو الي تلن اتا ت الات ا ماي رط الح اوسر طا 
تشیبس مع كل شىء تدور حول تجرية حقيقية تتعلق بالتدريب الأساسى» ويكشف كل 
مشهد بدقة تسجيلية جانبًا من جوانب الحياة العسكرية الحقيقيه» وفى نفس الوقت؛ 
فإن المسرحية رمز يقوم بالتركيز على المهارات التى يكتسبها المجند الجديد بيب وعلى 
التعليم الذى يتلقاه حتى يتحول التحدى الذى يبديه فى البداية إلى إختيار للانخراط 
تحت قواعد ذلك النظام عن طواعية تامة. 


ويشير ویسکر- مثل مواطنيه بيتر نيكولر ودافيد ستورى- إلى الطبيعة المزدوجة 
داخل الموسسة وذلك عن طريق العنوان المجازى المستخدم» فكل من مسرحية التأمين 
الصحى ومسرحيىة البيت تشيران إلى بريطانيا؛ وإلى إطار محدد» وكذلك › فإن 
مسرحية بطاطس تشيبس مع كل شىء تصور الخدمة العسكرية على وجه الخصوص 
ال خا ا0 عا ئي اليد الا من الةو ب الى تى الي 
الطبقة العليا بالثكنات» ويعمل والده الذى يحتل رتبة اللواء بالبنوك حاليا» ويسترجع 
بيب فى ذاكرته الجولات التى إعتاد أن يقوم بها فى الإيست إند؛ والمقهى العادى الذى 
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إعتاد أن يدخله» وقائمة الطعام المدون عليها بطاطس تشیبس مع کل شی ء› ویصبح 
ذلك الطبق الإضافى دلالة على الوطنية عند بيب» فهو يشير إلى التماثل القائم فى 
الحياة العادية للمجندين» القاد يمين من الطبقات الأدنى: « بطاطس تشیبس مع کل 
شیء» أنت تقوم بإنجاب الإطفال» وتلتهم بطاطس تشيبس مع كل ا ويقطع 
صوت الرقيب هيل مايدور » ويأمر المجندون أن يخلدوا إلى النوم» وفى اليوم التالى؛ 
يقوم بيب بتأكيد موقفه باعتباره من الصفوة» وعندما يسير الشباب بخطوات عسكرية 
بيعدأ عن قاعة المحاضرات التى تستوجب الانصياع الكامل بالذهن وبا لجسم فإن بيب 
يقوم التعليق › «لديكم أطفال» وتأكلون بطاطس تشیبس مع کل شىء وتتلقون 
الأوامر» ص٤١‏ ويربط بيب بين تلك العبارة المدونة على قائمة الطعام التى يتذكرها 
وبين الملل الذى يشعر به فى الحياة وبين الأوامر التى تصدر فى عالم العسكرية . 


وقد أعطى ويسكر فى مسرحيته الأولى المطبخ عنايه فائقه لكى يخلق عالًا مصغراً 
فى بعض من الأناة ويلا ذلك العالم بالرغبات وبالعناء من خلف مشهد المطعم؛ 
ويعترف ويسكر فى المقدمة التى يكتبها لتلك المسرحية بأنه يستخدم هذا الاطار 
المسرحى حتى يتشابه الأمر مع مايجرى فى المجتمع الحديث : 


هذه مسرحية عن مطبخ كبير فى مطعم ييسمى تيفولى» وخاصة أثناء 
العمل فإن كل المطابخ تبدو غير منطقيةء ويعسود ذلك إلى الاندفاع 
والعسراك والشكوى والكبرياء الزائفة والتعالى» وتكره هيئة المطبخ 
بالفطرة هيئة العاملين بصالة الطعام» والجميع يكرهون الزبون فهو العدو 
الشخصى بالنسبة لهم ورغم أن العالم قد يكون هو المسرح بالنسبة 
لشكسبيرء إلا أنه بالنسية لى» فإن العالم هو ذلك المطبخ الذى يأتى إليه 


الناس ويخرجون» ولاتمكث الناس به لمدد طويلة تسمح بأن يتفهم الواحد 

منهم الآخرين» وتنشأً الصداقات وعلاقات الحب والكراهية وتنسى بأسرع 
)¥( 

ما تکونت 


ويستخدم ويسكر فى مسرحية المطبخ ماسوف يصلح عنوتًا للمسرحية التى يكتبها 
عن عالم سلاح الجو الملكى» فعندما يحلم مايكل بصوت عال «يومًا ما سأعمل فى 
مكان أخلق فيه التحف» تحف على أى صورة... من لحم البقر ومن الدجاج ومن الموزاكا 
سيد الأطباق اليونانية» يأخذ جاستون فى التقليل من نوعية الذوق البريطانى :« أبدا 
لن تخلق موزاكا بالمرةء وتستطيع فقط صنع البطاطس التشيبس التى تأتی مع کل 
کی سا ی ت ا اقا ای ایی لی ای کل کی ی 
لمطاعم البريطانية عن الرتابة العطنة فى جميع أرجاء العالم الحديث. 


وفى مقدمة لمسرحية حديثة نسبيًا بعنوان رجال الصحافة (١۱۹۷)ء‏ تدور الأحداث 
معظم الوقت داخل المركز الرئيسى لأحد صحف الأحدء ويعلن ويسكر عن عزمه على 


لا تتعلق مسرحيه المطبخ بالطهوء بل بالإنسانء وبعلاقتة بالعمل؛ 
ومسرحية رجال الصحافة لا تتعلق بالصحافة فقط بل بالحاجة الانسانية 
المنفرة للابقاء على كل شخص فى مكانه»وهى حاجة نعاني منها بدرجات 
متفاوته» إن تحديد هذه الحاجه » وإبرازها أمر هام حتى لايصيب الفساد 
بعض الأنشطة الججادة الضرورية داخل دوائر الحكم أو الفورات أو 


(۹) 


الصحافة. 


4۷ 


وتنطبق هذه الملحوظات على مسرحية بطاطس تشيبس مع كل شىء أيضاء 
فالمسرحية تدور دأاخل بيئة محددة للغاية» وكما يذكر ويسكرء فإن كل من المسرحيات 
الغلاثة أى المطبخ» والبطاطس مع كل شىء ورجال الصحافةء تدو داخل المؤسسات لكن 
مسرحية تشيبس تنفرد بأن ا مؤسسة ا مشار تخرج عن نطاق مؤسسات الأعمال» فهى 
مؤسسة من مؤسسات التجنيد العسكرى» ويلزم بحكم القانون أن يؤدى الانسان تلك 
الحدمة. وهذا هو الاختلاف الهام فى الموقف بين بطاطس تشيبس مع كل شىء وبين 
الملسرحيتين الشانيتين ٠‏ حيث يعيش المجند فى سلاح الجو الملكى داخل مؤسسة من 
المؤسسات الشاملةء ويتعين عليه أن يبقى داخل تلك البيئة المسيطرة فى الصباح» وفى 
الظهرء وفى الليل» ویحاول ویسکر فى مسرحية بطاطس تشیبس مع کل شىء أن يحول 
الكان الحقيقى الذى تجرى به الأحداث إلى عالم من العوالم المصغرة فى واقع الأمر. 


ويتضح ذلك العالم الملصغر فى مسرحية تشيبس كما يتضح فى مسرحية المطبخ 
ومسرحية رجال الصحافة منذ البداية » وتبداً مسرحية تشيبس بدخول تسعة من 
المجندين الجدد على خشبة المسرح »وطبقا للتعليمات المسرحيةء يدلف الجنود إلى مكان 
التدريب «دون ثقة وفى خضوع؛ ويأخذون فى القيام ببعض الهمهمات»» ص٣٠٠‏ 
ويرى المشاهد هؤلاء المحبذين فى لحظة سريعة » ويشعر بالقلق الذى ينتابهم» وينتظر 
الجندون وصول الرقيب هيل الذى سيقوم بتلقينهم الدور الجديد الذى يلزم أن يقوم كل 
واحد منم بأدائه, ولا يلحظ المجندرن اول الأمر وجود الرقيب عند الباب» ويراه المشاهد 
قبل أن يروه» ولكن جرد أن بلحظ الشباب وجوده » تتوقف المحادثة العصبية الدائرة 
ويقف الجميع وقفه الانتباه» وبعد فترة توقف طويلة»» يوجه ضابط الصف الحديث إلى 


الجنود الجددء ويصبح للرقيب هيل حضور مسرحى مادى فى الوقت الذى ينقضى بين 
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ظهوره وبين قيامة بالحسديث لأول مرة» فهو ثل السلطة التى تهدد المجندينء وتبدا 
المسرحية الحقيقة بتوجيه نوع من اللوم بألفاظ سوقية» ويأخذ هيل فى تلقين الشباب 
درسًا حول البروتوكول العسكرى وحول الانضباط الشخصى. 


فى المستقبل حن يأتى ضابط الصف» ومهما كان الأمرء فإن الشخص 
الأول الذى يراه ينادى ضابط الصف ضابط الصف» ومهما كنت تفعل» 
وحتى لو كنت عاريًا تمامًاء فإنه يلزم أن تقف وقفة الانتباه»وبسرعةء 
تشبة سرعة الريح التى تخرج من مؤخرة الطائر» بل أسرع من ذلك هل 
هذا مفهوم؟ (لا يتلقى إجابة) هل هذا مفهوم؟ (بعض الهمهمة)» عندما 
أسأل سوال أتوقع الإجابة (بتوكيد) هل هذا مفهوم؟ الكل : نعم أيها 
الرقيب ص٣ .۳٠‏ 


ويرد الجنود بصورة جماعية مفاجئه على هذا الأمر ويتعلمون أن الفردية تختفى أمام 
الرتبة وأنها كذلك تحظى بالحماية وسط المجموع الذى لايفصح عن صورة من الصور 
المحددة. 


وفى الحالء يبدأ الرقيب هيل فى تعريف المجندين (والمشاهدين) بالنظام الهرمى؛ 
وبالقوانين داخل سلاح ال جو الملكى» ويأخذ فى الحديث الافتتاحى فى مهاجمة المجندين 
لفظسًا. وفى تحديد المهام المنوطة بكل منهم› ونور الامر فا حول لال وات 
فسلاح ا لجو الملكى حقيقة ماثلة أمامهم :«أنتم الآن بسلاح الجو الملكى ولستم بالمنزلء 
وهذا المكان بمثابة البيت لكم لدة ثمانية أسابيع ص ٠١٤-۴۰۳‏ »وعلى المستوى الثانء 
يتم توجيه التحذير إلى المجندين «ستمرون خلال الجحيم أثناء وجودكم هناء خلال جحيم 
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لايرحم» وسيتحمل البعض ذلك وسينهار البعض» ص٤ ١‏ وهذا المكان إذن ليس 
مجرد مكان حقيقى يسير وفق قواعد صارمة يردد فيه المجند كلمات : نعم أيها الرقيب 
طيلة الوقت» بل هو أيضًا نظام قاسى كالجحيم لايستطيع الانسان التراجع عنه» وعلى 
الستوى الثالث؛ يستحث الرقيب المجندين على اعتبار الالتحاق بسلاح الجو الملكى 
مثل اللعبة «سوف تجرى اللعبة بانصاف» دعونى أكون فخوراً بكم» وسوف أكون 
منصفًاً » ص٤ ٠١‏ وسوف يارس الجنود بعض الألعاب الخاصةء بالفعل وعندما يتركهم 
الرقيب بغفردهم» نهاية المشهد الأول يبدأون فى تقليد الرتب الأعلى » والسخرية منهاء 
وينساب المشهد فى نعومة»ء ويسمع المشاهد أغنية ساخرة تنعى ضياع البراءة داخل 
الشكنات» كما تدور بعض الأحاديث التى تسهم فى تمايز كل من الجنود علي حدة» 
والمشهد الثان مشهد حقيقى إلى حد كبير يصور العالم الملصغر الذى يعرض من قبل 
فى المشهد الأول وتبدأ شخصيات بيب وسمايلر وتشارلز ووايلف فى الظهور 
كشخصيات مستقلة» وكل منها ثل نطًا من أفاط السلم الاجتماعى الاقتصادى . 
وعندما تبرز الصورة الفردية لك واحد منهم » يقوم ويسكر بصهرهم جميعا فى خطوة 
عسكرية واحدة» وفى المشهد الثالث» يسوق الرقيب هيل المجموعة الجديدة عبر أرض 
التدريب فى الصباح. 


والمشاهد الثلاثة الأولي فى المسرحيتمطابقه للحقيقة» ونجاح الرقيب هيل والحديث 
الدائر بالتكنات» وتدريبات الصباح حقيقية» ومثل بقية الكتاب من الفنانين داخل هذا 
الاتجاه » ينتقى ويسكر بعناية سلاح الجو الملكى حتى يخدم أغراضه مسرحيًا ويعلق 
ويسكر على ذلك بقوله: 


في الحقيقة قمت بكتابة الكثير من هذه التمرينات بنفسى واكتشف 
فرانك فينلى (واحد من الممشلين) جزءً كاملا فى كتاب التمرينات الذى 
يوزعه سلاح ا لجو الملكى وحفظ ذلك الجزء عن ظهر قلب وقام الرقيب أول 
بريتان (المتخصص فى تلك التدريبات) باصطحاب الممثلين إلى عدد من 
العروض حتى يتعلمون كيف يستطيعون القيام بتلك الحركات ""' 


وتسير المسرحيةء ونكتشف بالتدريح أن هذه الأجزاء التى تتلا بالحركة الذاتية هي 
اللحظات المشبعة بالرموز أيضًاء وفى مقابلة شهيرة» يشير ويسكر إلي أنه يكتشف أن 
«الفن الواقعى يحمل بعض التناقض فى المصطلحات, فالفن إعادة خلق لتجربة من 
التجارب وليس مجرد نسخ لتلك التجربة» وأحياتًا ألجاً بنفسى إلى بعض الوسائل 
الطبيعية حتى يتم ذلك داخل إطار Te,‏ > ويعود ويسكر لنفس الفكرة فى 
تأملاته حول الدراما ويقول « فى الفن. فإن الصدق مثل الحقيقة يستحيل أن تخلق أب 
منهما من جديد بحذافيرهماء ويدور ألفن حول الصدق وحول الحقيقة؛ وإن لم تفهم ذلك 
فإننا نشجع عىلى عدم الأمانة. وعلى التظاهر» وهو مالا أؤمن e‏ ویعود ویسکر 
إلى نفس الفكرة مرة أخرى ويقول «لانستطيع الحصول على الفن الذى يحاكى ال حقيقة. 
لكن الفن يتناول الحقيقة دائمًاء وعندما يعرف الانسان أن الفن يتعلق بالحقيقةء فإنه 
يبدأ فى إعادة تنظيم الطبقات» ‏ » ويقف ويسكر فى هذا الصدد ضد التصنيغات 
العفوية» ورغم أن مسرحية بطاطس تشيبس قد تبدو بها بعض ملامح المذهب الطبيعى› 
إلا أن المسرحية مع ذلك تحمل معان تذهب إلى ماهو أبعد من مجرد التسجيل الدقيق 
الذى يتصف به العمل الوثائقى عادة. 


وداخل قاعة المحاضرات فى الفصل الأول المشهد الرابع نرى مثالاً واضحا على قيام 
الدراما عند ويسكر ا هو أكثر من الدقة فى التسجيل بحيث تصبح المسرحية عملا 
نيا يعرفه ويسكر بأنه إعادة خلق للتجربة وليس مجرد النسخ لتلك التجربة» ففى هذا 
الجزء. بقوم كل من قائد الجناح» وقائد الأسراب» والضابط الطيار»ومعلم التربية 
٠‏ الرياضية بإلقاء عدد من الخطب بلهجة الإجبار» ويؤكد حديث كل منهم أولوية الآلة 
السك ية رحدو الاختي ار الفردى طهر رة أخرق الواح الفلا فن ا جياه 
العسكرية التى تبرز فى المشاهد اللاثة الأولى أى سلاح الجو الملكى باعتباره الحقيقة. 
والنموذج» واللعبة» ويقوم الضباط فى الأحاديث بالإشارة إلى امجندين على أنهم 
مجموعة واحدة من الرجال وكما بتعلم هؤلاء الشباب الخطوات العسكرية فى الوقت 
لملائم فى المشاهد الأولى. فإنهم الآن يبدأون فى تعلم رستخدام لغة معينة تقوم على 
الرضوخ أمام السلطةء وعلى سبيل المشال» يتحدث قائد الجناح بصفة عامة عن أن 
«الكائن البشرى يعيش فى حالة من حالات الحرب على الدوام» ويجب الاستعداد» كل 
تجاه الآخر» ونتعلم ذلك من دروس التاريخ» ويجب أن نتعلم» ولاتعنينا الأسباب هنا 
وكلمة لماذا؟» فنحن رجال يلزم فقط أن نظل على استعداد» صا ۳۱ وتتحول 
الإنسانية عند قائد الجناح إلى شخص يدخل فى حالة من حالات الحسرب الأبدية. 
وبالنسبة لهء يتطلب الأمر اليقظة والاستعداد دون كلل للدفاع عن الحق؛ ويبحث القائد 


فى وجوه الجنود عن أية بادرة من بوادر عدم الثقة ويأخذ فى توجيه الأسئلة: 


قاند الجناح : 
ی أسئلة ؟ 
وايلف 


سيدى القائد إن كان المعتدى أفضل منا فماذا بنتظر؟ 


۳.۲ 


قان الجناح : 
ماإسمك؟ 
و ایل : 
رقم ۲٤۷‏ یاسیدی 
الد الجنا ر 
اية اسئلة اخری؟ ص۲ ۳١‏ 

وبالطبع لاتوجد أسئلة أخرى؛ فقد إتضح الموقف عندما أجاب قائد الجناح على سؤال 
یتعلق بالاستراتیچية بسؤال إستراتیچى ثان» والسؤال الذى يوجهه القائد « ما اسمك» 
يحول دون توجيه أية إستفسارات أخرى؛ ويطلب قائد الجناح من الرجال أن يظلوا على 
أهبة الاستعداد » لكن الاستجابة العدائية التى يظهرها إزاء السؤال المباشر تعلم الجنود 
درسا هاما من دروس الخدمة العسكرية : حيث بلزم إطاعة الأوامر دون الاستفسار عن 
السبب» ويتحدث قائد الأسراب بعد ذلك عن ضرورة الانصياع» وفى حديثه الملىء 
بالسلطةء يضع قائد الأسراب كل فرد من الأفراد فى مكانة :«أنتم هنا لتعلم النظام؛ 
والنظام ضرورى للتدريب وللبقاء على أقصى درجة من درجات الكفاءة والطاعة... 
وهذا ماتتعلمونه هنا: الطاعة والنظام» أية أسئلة؟ شکراً» ص ۳٠١-۳٠۲‏ فالطاعة 
هدف فى حد ذاته » ويصبح تأثير تلك الأحاديث على الجنود مرئَيًا بصورة مباشرةء فلا 
توجه أسئلة لأخرى» وتنتهى جميع الأحاديث بوقوف هؤلاء الشباب وقفة الانتباه. 

وتشوالى المطالب» ويطلب الضابط الطيار «النظافة...أريد رجالا يتصفون بالنظافة 
ويحدث أحياتًا إلا نستطيع المحافظة على نظافة الرجال سوى عن طريق الشدة؛ وتتطلب 
النظافة الكياسة وحسن التصرف »لايمكن أن يتمتع الجنود بالنظافه دون أن يكون القادة 
ملتزمين بذلك ص١٠۴‏ لكن هذه الدعوة إلى النظام التى تصدر من الضابط الطيار 
تضفى صبغة رومانسية على القوات» وتقتد فى غرابة إلى ماهو أبعد من التوقعات 


۳.۳ 


المعتادة «أريد الرجل نظيمًا بصورة تبدو غير حقيقيةء وفى الواقع؛ لا ريد رجالا 
حقيقيين بل.. رجال غير حقيقيين أعلى من الحقيقة ذاتها» ص١٠٠‏ أما معلم التربية 
الرياضية فانه يتحدث فى لهجة قاطعة مباشرة: 


أريدكم مشل آلهة اليونان» هل سمعتم عن اليونان أنتم الذين تعانون من 
الأنيميا والذين تربيتم على البقول المحفوظة وأجهزة التليفزيون ولم 
تتلقوا أى تدريبات منذ قمتم باللعب منذ وقت طويل» آلهة اليونان» هل 
تسمعوننى؟... ولا أريد أسئلتكم الغبية ص۴٣٠٠.‏ 


وهذا هو أكثر الأحاديث احتقاراً وعدوانية » ولكنه يذكر كذلك بالمغل الأعلى فى 
الحياة العسكرية ورغم أن كل الأحاديث تبدو معتادة فى التدريب الأساسى» إلا أنها 
فى هذا السباق ترتقى بالحقيقة ويصبح المسرح تعبيراً مجازيًا عن الخدمة»وعن صورة 
الآلهة. 


ويعد الانتهاء من تلك الأحاديث. تقوم المسرحية بالتركيز على كل فرد من المجندين 
ب تهر اي اا رق ات اى ف ع ار ادات 
ری ی اا ی غار هد ای د اتی ان ر بب 
باعتباره المحور القوى الذى تقوم عليه الحبكةء ويتضح للمشاهد أن بیب على وعی تام 
بتقاليد الخدمة »وبا لمحنة الحقيقيةء ويحاول بيب بصفة شخصية التغلب علي ما ير به عن 
طريق ترتيب من تدريبات تقويه الإرادة لکنه رغم کل المهارة التى يتمتع بهاء لن 
يستطيع هزية النظام» وليس لديه فاعلية يستطيع بها تحدى الآلة التي تضعه فى 


۳.£ 


العسكرى» إلا أن قدرته على تنظيم المجموعات تظهر للعيان» ومن ا مشاهد التي 
لاتنسى با لمسرحية مشهد الغارة علي مخزن الفحم» ويلفت المشهد الأنظار إلى خيال 
بيب» وقدرته على القيادة عندما يحاول «خديعة» سلاح الجو الملكى ص٤٠٠‏ فالغارة 
فشيل صامت للدقة فى التوقيت» والقدرة على التنسيق» وهى تغيير مريح لكل من 
ا لمشاهدين والمجندين بدلا من كل ذلك الملل والطاعة للأرامر وهذا المشهد- مثل مشهد 
الضرب بالسياط فى مارات/صاد ومثل مشهد رفع الكراسى فى البيت أو مشهد 
الرقص فى مسرحية فى إنتظار الموت- يثل تطوراً فى تصميم الرقصات فى مسرحيات 
الطريق المسدود حيث يسمو حدث من الأحداث اليوميةء ويبقى المشهد مع ذلك صادقا 
داخل إطار المؤسسة التى يقوء بإلقاء الضوء عليها. 


وتبرز الغارة على مخزن الفحم من ناحية أخرى أبضًاء فالمسرحية مثال قوى على 
التعاون القائم بين الكاتب وبين المخرج وذلك للبحث عن السياق المسرحى الذى يعبر عن 
الحياة داخل مسرحيات الطرق المسدود» ويضع جون ديكستر التصور الذي يقدمه 
ويسكر موضع التنفيذ. وخلال المسرحية › يشعر المشاهد بالتوتر الدرأمي عن طريق 
ترتيب المشاهد» وعن طريق الانتقال من التحركات أو المشاهد العسكرية الكبيرة إلى 
امشاهد التى تقوم بالتركيز على الافراد فى حالات التوافق أوالانهيار» ويتضح 
التوافق فى المشاهد التى تشبه الغارة على مخزن الفحم وحفل عيد الميلاد ‏ وتجلب هذه 
المشاهد إحساسًا بالراحة يخرج عن التماثل العسكرى ا لمعتاد » وفى الإخراج» تبقى 
لمؤسسة الشاملة وراء المشهدين أيضًا » ومشل التدريبات والروتين الموحش الذى بربط 
ببن مسرحية بطاطس تشيبس وبين نظيرها فى الحقيقة» بظل احتفال عيد الميلاد مرا 
فابلا للتصديق داخل إطار سلاح ا لجو الملكى " ٠‏ وعن طريق تلك الأئشطة» بلفت 


۳.٥ 


ويسكر النظر إلى التنظيم الهرمى المطبق» ويكشف حفل الميلاد فى الواقع- مشل الغارة 
على مخزن الفحم التى يدبرها بيب والتى لا يتم عقابة عليها- عن عدم خطورة التمرد 
الذى بقوم به بيب» فبعد أن يتنازل قائد الجناح» ويطلب عرضًا للمواهب» يوجه بيب 
المجندين الآخرين لأداء أغنية شعبية ريفية لايهكن الاعتراض عليها فى إطار الاحتفال 
بعيد الميلاد ‏ وينتهى المشهد حين يعرض قائد الجناح «الهدنة على بيب الشاب» الذى 


ینتمی الى نفس الجانب» ص۳۲۸ . 


ومن الواضح بدون شك أن بيب مصنوع من عجينه الضابط؛ ويوضح ويسكر أن 
ذلك ليس شرا بالضرورة وليس نوعًا من أنواع الخيانة: 


من غير السهل القول بأنه يوجد رجال أشرار يريدون لنا أن نسير 
كالماكينةء هناك صراع بين... من يلك القوة ومن لاييتلكهاء والسبب فى 
وجودهذه التفرقة غير بسيطةء وعلى كل جانب» لاتوجد إجابات بسيطةء 
وقد يبدو المجند من الطبقة العاملة حسن الطباع رغم أن اللؤسسة توقع 
عليها الاضطهاد. لكن يعيب الواحد منهم أنه يقبل صورة معينة عن 
نفسه مثلما يحدث في المشهد الذى يقول فيه الضابط «هيا دعونا نرى 
بعض العروض» ويقول بيب «إنكم أقضل تما يظنون»» ويرد الجنود أنهم 
ليسوا كذلك. لكن يتبين عند الضرورة أنهم قادرون على المزيدء ویکمن 
ا لخطاً فى أنهم يقبلون معظم الوقت هذه الصورة من الدرجة الشالشة... 
عن أنفسهم» ومن ناحية أخرى» من تاحية الطبقة الحاكمة المتسلطة... 
يوجد التسامح والعفوء وهى فضائل نستتحسنها » لكنها وياللمفارقة 


(0. 


تؤدى لزيد من الرضوخ 


وأثناء الفصل الثان» يتضح الدور الوظيفى الذى يلعبه بيب» وتحدث الموازنة بين 
التمرد السطحى الذى يقوم به وبين المقاومة القوية المؤثرة التى يبديها سمايلر» ويحده 
مصير هذين المجندين- من الناحية الدرامية- الفكرة الرئيسية فى المسرحية» وتأتى 
نقطة التحول فى حياة بيب العسكرية أثناء حادثة التدريب على إستعمال السونكى فى 
الفصل الثان المشهد الخامس حيث يلزم أن يندفع الشباب الواحد تلو الآخر نحو نموذج 
لدمية معلقة» على النحو الذى يصوره هيل بحيث» يصيح كل منهم» ويدب «السلاح 
الک صا رلک ت بعلن الكر د وده دا من أن مرق الا ء بالسو ن 
فانه «یقف ساکتا »› ويستجيب هيل لذلك التحدي بأن يقسم بأنه سيقدمه للمحاكمة 
العسكرية «أنت يا أيها القطعة من الارستقراط طويلة الشعر متعالية اللسان التى تثير 
المتاعب»» ويرفض بيت أن ينصاع للأوامر» ويطلب هيل من ال جنود الآخرين أن يصطفوا 
وراء بيب» وفى حضور هؤلاء الشهود» يصدر هيل تحذيرا جديداً فى لهجة قانونية. 
ويأمر بيب أن يستعد للهجوم» والفشل فى تنفيذ هذا الأمر يعنى «تطبيق المادة عشرة 
والفقرة السادسة عشر.. من كتاب التعلیمات واللوائح» ص۹٤۷-۴۳٤٠.‏ 


ومتلما يحدث فى حفل عيد الميلاد» ينفرد بيب فى حادثة التدريب بالسونكى 
بالإدلاء بذلك البيان الأخلاقى الذي يدور حول المؤسسة العسكرية» لكن اللغة الشديدة 
التى يخاطبه هيل بهاء رالصيحاث المتكررة التى يطلقها اجنود عند القبام بالطفن 
بالسونكى تحفل بالواقعية. وتبرز كل الكلمات والحركات النقطة الأخلاقية » ويرى 
امشاهد الشباب وهم «يركضون ويصرخون ويطعنون» النموذج المعلق» ويلفت الأنظار 
هذا التقليد المتكرر لذلك الفعل العنيف الذى يقوم به الجنود بدقة كبيرة ويتضع 


AV) 


«الحمال والرعب» داخل تلك المؤسسة الشاملة والتمرد الذى يقوم به بيب يخرج 


۳.4 


عن المعتاد» ويرفض بيب أن يؤدى مايسميه ضابط الصف باللعبة» رغم أن الضابط 
يکد له أن هذه مجرد تدريبات فقط لاتؤذى أحداً ص۷٤۳‏ ونتيجة لهذا الموقف 
الأخلاقى» ولتوقف التدريب العنيف» يقدم بيب إلى المحاكمة العسكرية. لكن مكانته 
فى سلاح الجو الملكى قد تحددت من قبل بفعل الطبقة التى ينتمى إليهاء ويتبين أن 
ا لحاكمة العسكرية مجرد تهديد وينجح النظام العسكرى فى إلحاق الهزية ببسيب» 
و رافظ زملاؤه من الجنود أولاً : 


أندرو : 
لا أحد يطلب منك القيام بالتدريبات نيابة عنا 
لیب 
أبتعد 
اندزو : 
لا داعى لهذه الحركات البطولية ولاتتوقع منا أن نكون ممتنين بك 
eT‏ : 
لا تستند على يا آندى فعندي ما يكفى من المشكلات 
آندړو : 
لا أعتقد أننى سأتحمل قيامك بالاستشهاد أو هذه النظرة من المعاناة 
لا أعانی من شىء 
آندړو : 
لا أدرى لكنك دائمًا تتصرف بصواب بثير الأعصاب 
leiatel‏ 


لست شهیداً ص۸٤۳‏ 


وفى الحقيقة. يقوم سلاح الجو الملكى بالتأكد تماما أن بيب لن يصبح شهيدا ويعاد 
ل تحفظ فی السجلات: 


۳.۸ 


طومسون» النظام يسرى على الجميع» ومهما فعلت لن تغير ذلك» نحن 
نصغى لكن لا نستمع لما تقول ونحن تصادق» لكن لانقترب منك؛ 
ونحن نستحسن لكن لانقوم بالعمل- والتسامح هو التجاهل» ماذا كنت 
تتوقع؟ المديح من الشباب؟ الحب من جانب زمسلائك؟ زملاؤك من 
الأغبياء طومسون» أغبياءء وعند أول إشارة من جانبنا سيتخلون عنك 
أو رما تريد محاكمة عسكرية؟ باهظة جدا» سنجعل منك ضابطا كما 
وعدناء لقد درست الساة انفضا ودعنی أذكرك بالتاكتيك الذى يلجأ 
إليه أفضل الثوار» وهو إختراق صفوف الأعداء» ونشر للتمرد هناك» لن 
تستطيع القتال معنا وأنت خارج الصف» فاهدأ يا بنى فنحن على الأقل 
نفهم الجمل المصاغة فى عبارات طويلة ص۸٤۹-۳١٤١٠‏ 


وير بسب انه لن « یصبح ضابطا ¢( i‏ وعندثد یخبره الضابط الطيار عن نفسه: 


السلطة؟ السلطة؟ أليس كذلك؟ بين عائلتك أفراد يمتلكون السلطة. 
وكانت المنافسة قوية» لكن هنا » بين رجال أدنى من بين العوام تستطيع 
أن تبقى ملكا ملكا عاليًاء وقويًا للغاية؟ حستاء ليس ذلك صحيحا... 
لقد تم تدميرك ياطومسون ولن يبق أحد على قيد الحياة بعد أن يتم 


إکتشاف دوافعه» أنت لست المسیح ونحن الجماهیر التی تعظها؛ ص۹٤۳‏ 


ويعطى بيب فرصة أخرى بعد هذا العقاب والتعليم » وكما يذكر ويسكر: 


ينكسر بيب ويطوله الفساد (طبقًا ) للتعريف غير المألوف الذى أورده 
للكلمة وهو تقديم الدوافع للناس حتى يسستطيعون الحصول على 
مايريدون» لكنهم لایحصلون على مايريدون بالفعل» ولأن الناس تتصف 
بالحساسية» فإنهم يعتقدون أنهم يملكون مايريدون» ويقول الضابط لبيب: 
تريد أن تصبح المسيح بالنسبة للجماهير» لقد إكتشفنا أمرك» لقد 
إكتشفنا أمرك» ولم يكن ذلك هو دافع بيب» لكنه يأخذ فجأة فى 
التفكيرء فهو إنسان حساس وذكى :ياألهى» هل هذا كل ماكنت أريدهء 
حستًا هذا كل ماأردته» ولاعلاقة لى بالأمر بعد ذلك» وسوف أعود لطبقة 
الضباطء وبالتالى» يقع الافساد "' 
وینکسر بیب على ید النظام الذى حاول أن يدمرة » ويقبل الشاب التحدى» وفى 
الفصل الان المشهد الثامن؛ تتكرر الأوامر» طبقا للتعليمات المسرحية» «يتوقف بيب 
لحظة طويلة ثم يطلق صيحة مخيفة ويندفع نحو النموذج ويطعنه ثلاث مرات مع ثلاث 
صرخات» ص٠ ١‏ ويتأكد التحول الذى يطراً على بيب بعد أن يأخذ فى مسايرة 
مايجرى بإصرار يتعادل مع المقاومة التى أبداها من قبل» ويفصل أداء بيب بينه وبين 
بقية المجندين حتى فى ذلك الروتين المتعلق بالتدريب على الطعن بالسونكى» وبعد 
ذلك مباشرة» فى الفصل الغان المشهد التاسع» تعود الأحداث إلى كشك التدريب حيث 
ینخرط بیب فی البکاء» ویقترب تشاراز فی تردد ناحیته یبحث عن شخص يکنه 
الوثوق به لكن بيب - بعد القيام بذلك المتطلب الرمزى- وهو التدريب بالسونكى 
يلتزم بدوره المشروع» وطبقًا للنظرية الاجتماعية» «فإن إكتساب الدور من جانب 
الشخص ير بعمليتين: مشروعية الدور والالتزام بالدور؛ والعملية عملية تكميليةء 


۳1. 


يتبنى الشخص بقتضاها أساليب معينة للسلوك» ويلتزم موضوعات الدور التى تمغل 
على أفضل صورة نوعية الشخص الذى يفترض أن يسير على شاكلته ٠٠‏ وفى تلك 
اللحظة الحاسمة داخل الكشك الخشبى» يفصح بيب عن طريق حديثه غير المترابط وعن 
طريق أفعاله أنه يلتزم بدوره المشروع داخل سلاح ا لجو الملكى» ويشعر بالوحدة بين 
زملائه من الجنود» ويأتى صوته من بعيد» ويأخذ أولاأً فى العودة إلى كلمات الضابط 
الطيار: «سوف نصغى لكننا لن نستمع لها تقول»» وسوف نصادقك لكننا لن نقترب 
منك وسوف نعفو عنك ونتجاهلك»» وفى الحال» يقلل بيب ببعض القسوة من شأن 
المودة التى يظهرها تشارلز نحوهء فدوره الجديد بفترض وجود الفوارق بين الطبقات: 
«يالك من أبله ياتشارلز أبلهء أبله- ثم ينتقل المشهد كما يحدث لرات كثيرة فى 
السرحية إلى صوت النطوات العسكرية ص١۳‏ ويرمز التصنيف العسكرى إلى 
التصنيف داخل المجتمع» وفى رأى ويسكر أن ذلك المشهد من المشاهد الأساسية: 


الفكرة هى... أنك إذأ قمت بتحليل عمل من الأعمال فإنك تستطيع 
القول إنه يتناول الكثير من الأشياءلكنك تستطيع أن تقول ان هناك 
شىء واحد غالبًا يعالجه هذا العمل وأفضل املسرحيات وأفضل 
التفسيرات تجد هذا الشىء» وفى تشيبس» هذا الشىء هو الصراع داخل 
المجتمع بين مايقيد التعبيرء وبين مايشجع التعبير» وهتاك الصراع 
الرئيسى بين الألة العمسكرية وبين المجند الفرد وهناك بعد ذلك قصة 
تشاس وبيب» فعلى المستوى الفردى» يتضح أن بيب قادر على فعل 
امزيد وقول المزيد وفهم المزيد ٠‏ 


ويكتمل تعليم بيب وتحويله بعد صراع سمايلر الفردى مع مايسميه ويسكر بالالة 
العسكرية؛ ومغزى ذلك الصراع جزء لا يتجرأ من الموضوع الرئيسى فى المسرحية» وهو 
«الشى ء الذى تتناوله على وجه الخصوص»» كما يذكر ويسكر» وعلى النقيض من 
بيب» فإن الفشل مقدر لسمايلر فى الخدمة الوطنية: فعضلات وجهه تنم عن العصيان 
للأسف» ويتعلق مصير سمايلر أيضًا بالطبقة التى ينتمى إليهاء كما أنه أيضًا يواجه 
الاتهام بعدم القيام بالتدريبات» ففى الفصل الثانى المشهد الثانى يفشل سمايلر فى 
إجادة الحركات اللازمة لتعلم إستخدام البنادق» ومع أن بيب بخترق القواعد عمداً من 
قبل » ورغم أن فا عله ست لر خو الل الكل الان الإغدار تجسن ليت با 
لايعطى سمايلر فرصة أخرى» وبعد أن يفسد العرض» يقوم سمايلر للمحاكمة 
العسكرية» وعلى المسرح»؛ «تمشى المجموعة كلها عدا سمايلر» ويعود باب حجرة الحراس 
الى مكانه» ص١٤۳‏ وتشبه حجرة الحراس عن طريق اللغة المستخدمة فيها وعن طريق 
الحركات التي تؤدى السفينة الشراعية التى يقوم كينيث ه.براون بعرضها؛ وتوضح 
الحادثة بأكملها المعاملة ال جائرة لذلك المجندء وهناء كما فى مسرحية براون» تتضح القوة 
التى تتمتع بها المؤسسة الهائلة وألتى تمارسها دون أى إعتبار» ويقع العقاب القاسى 
ويصبح الهجوم شخصياً. 


وأثناء حادثة غرفة الحراس» يشترك إثنان من الرقباء فى الهجوم بالألفاظ على 
سمايلر» وتنهمر الملاحظات السوقية حول أم الشاب» وحول قيمته» وذلك حتى يعرف 
سمايلر مكانه الحقيقى» ومثل مشهد التحقيق فى مسرحية بنتر حفل عيمد 
المیلاد (۱۹۵۸) ینتهی هذا الجزء فى مسرحية بطاطس تشیبس مع كل شىء بالتهديد 
بالقضاء على الأفراد: «قف ساكتا ولاتتحرك» صه» يا ولد» اسكت تماما ولاتتحرك» 


۳۹۲ 


بأمر الرقيب الأول» ثم يلقى هيل بتهديد جديد: «هذه بداية فقط ياسمايلر» وهذا 
عملناء تذكر ذلك... تذکر یاسمایلر تذکر »ص۲٤۳‏ ویشبت هیل مایقوله حیث ینکسر 
سمايلر بالفعل تحت وطأة تلك الآلة وعندما نراه مرة أخرى نلمس الانهيار العقلى الذى 
يحدث له» ونستمع إلى شطحاته حول الهروب» وتنتقل المسرحية من تأكيد الجانب 
الدرامى الاجتماعى إلى تأكيد الجانب الدرامى النفسى. 


وبعد مشهد رأس السنه الجديدة فى الغكنات › عندما يهزم بيب على يد النظام 
الذى ينجح فى إحتوائه داخل الترتيب الطبقى به يقوم بيب بالتخلى عن صداقة , 
تشارلز» ويوجه ويسكر الاهتمام إلى الحالة الداخلية عند سمايلر » وإلى التغير الذى 
بطرأً عليه . فرغم أن تحول بيب كان طبيعيا ونشأ من جرا ء الأعمال العسكرية العادية 
إلا أن التجربة التى ير بها سمايلر تعرض بكشير من العمق » حيث يستعمل ويسكر 
اللغة المشبعة با معان والأحداث المسرحية والمونولوج الداخلى ويضيف ذلك إلى التأثير 
الكلى للسقوط الذى نى به سمايلر » وكما ينتهى الفصل الثانى › المشهد التاسع زيد 
من الدراية عن بيب وبتخيله عن صداقة تشارلز» فإن الأحداث الآن تتحول إلى التركيز 
على حالة سمابار الداخلية» وطبقًا للتعليمات المسرحية « تخبو أصوات الجنود وتنتهي 
الاهانات التى يوجهها الرقباء إلى سمايلر الذى يأخذ فى الصياح «دعوني بمفرديء 
اللعنة عليكم وعلى لباسكم - دعوني مفردى» الجميع مجانين ٠‏ الجميع يهذون 
کالمجانىن» ”0۳-۳0۲ . 


ودا الفخل الات ااحهة العاشر با يتردد فى ذهن سمايار الذى يقسم أنه 
السيارات «البیت »› أيها السفلة > دعولی أذهب إلى البيت» ص٣۲۵‏ يتفز مايل 


۳1۳ 


فى لعن الرجال الذين قاموا بتعذيبه «هؤلاء الرجال الذين يرتدون الزى الأزرق ويقومون 
بإذلال الآخرين» وفى النهايةء يعود سمايلر إلى حيث بدأ ويحاول تفسير الابتسامة 
المرتسمة على وجهه هذه ليست إبتسامة أنها الرقيب بل هي أمر طبيعى صادق ولدت 
ا ويؤدى هذا المشهد بصورة مباشرة إلى المشهد الذي يليه » حبن يصل سمايلر 
إلى الكوخ بعد الانكسار الذى يلم به » ويتسيد المعسكر من جديد كل شيء علي 
السرح» وكشير من المشاهد المسرحية فى بطاطس تشيبس تدور فى ذلك الكوخ الذى 
يتناول فيه الجنود المشاعر والأحاسيس بعيداً عن الجرس » ورغم أن المشاهد التى تجرى 
بين بيب وزملائه من أفراد الطبقة العاملة تحوي أحيانًا بعض الساجلات الاجتماعية إلا 
أن هذا «التآخى » بين أفراد الطبقات المختلفة حين يجدون أنفسهم «فى مواجهة النظام 


(YT , 


وفي الكوخ أى الفضاء الذى يبعث على الراحة والأحساس بالرفقة يرقى سمايلر 
لبرهة وجيزة بين ذراعى بيب» ثم ينهار على الأرض . أى أن الضابط يندمج مع الجندى 
العادي في عناق للحظة » ويتسع الشعر على المسرح ونسمع نغمات أغنية «الأرض 
القدية » ونري أيضًا عمليةمسح النزيف من بين قدمى سمايلر» وهذه اللحظات بسيطة 
ومركبة معا » فهى تقوم بالجمع بين الأحداث الرمزية والعادية » وتتداخل رفقة السلاح 
مع الصورة الساخرة التي تعرض المسرح ويقول ويسكر في هذا الصدد «إن الهدف هو 
توضبح التماثل الذي يهدف إليه النظام بينما يقوم فرد واحد هو سمايلر بنوع من رد 
الفعل تجاه ذلك عن طريق الهروب» رأثنا ء ذلك» تتصاب قدماه ببعض الجروح › وتنم 
عملية غسيل القدمين عن المحبة والتعاطف والتضامن » ولا يعنى ذلك أن سمايلر هو 
كبش الفداء أو نظير للمسيح» فالأمر لا يعدو كونه مجرد الاحساس بالزمالة أو الرفقة 


E 


(۲۳) » وبالرغم من ذلك » بظل هذا العمل الجمعى البسيط الذي يتفق مع واقع الحياة 
العسكرية يدوي في الأذهان . 


ويتجمع الرجال الآخرون فى الكوخ بعد العودة من الأحتفال بالعام الجديد » وتتصف 
حركاتهم بالعشوائية بعد إحتساء الشراب بيلحظون ثم سمايلر وهو «ملقى على 
الأرض مل اة الغطاة بالدماء 6> رطا اعات الشركة بأ ضرت ان 
سمايلر الطويل وتدق الساعة الثانية عشر منتصف الليل» ونسمع صوت الشباب 
وأغنية الأرض القدمة» ص٤١۵٠‏ وترتبط كل هذه الأصوات › وتربط بين مستويات 
الأحداث» وتتوازى صرخة الألم والضباع مع الصوت الذى يبشر بحلول العام 
الجديد ومع الوداع الجماعى للسنة القدية. أى أن مستويات النفس والمجتمع والأداء 
تتوازى داخل المسرحية» ويتبع تلك الأصوات القادمة من على البعد صوت وحيد يصيح 
أثناء اليل؛ ويقوم الرقيب هيل بتذكرة ا لمجندين بأنهم على وشك الخروج: 


تخرجون غدا مع الفرقة الموسيقية- ويجب أن تلمع كل البنادق والأزرار 
والأحزمة وأريدكم على هيشة رجل واحد» هل تسمعوننى ؟ معكم الفرقة 
الموسيقية وكل شىء على أفضل وجه وأنت فقط ياسمايلر لن تكون 


معهم › سوف تبقی هنا بعض الوقت... سنة جديدة سعيدة ص٤‏ ۵" , 
والسخرية الدرامية واضحة فى الحديث؛ حيث لايدرى الرقيب هيل بعد عن مسألة 
هروب سمايلر » ثم عودته بعد ذلك» كذلك تظهر السخرية المرئية فى قول هيل أنه يود 


أن يراهم على هيئة رجل و احد» ويأخذ المجندون فى خلع الملابس عن سمايار» وفى 
القيام بت بتمشيط شعره» ثم صب الما ء عليه» وطبقًا اغلات المحخة بدو ادك 


بطريقة تحمل المودة وكما لو كان طقسا من الطقرس ص-٠٠٠.‏ 


1o . 


ويخلع بيب ملابسه فى هذا المشهد» ويدل ذلك أيضًا على التحول الذى يطرأً عليه 
وعندما يكتشف الضابط أمر سمايلرء ويقع العقاب» يستكمل بيب دخوله» وطبقًا 
للتعليمات المسرحية» يقوم بيب بتغيیر الزى الخاص به» وبدلاً من زى الملاح يرتدى بيب 


زی الضابط ص۳۵۹ ویجرى حوار مباشر بين بيب وبين الضابط الطيار : 


الطابط الطيار 


خذهم جميعاء سأراهم جميعا فى غرفة الحراس 


بيب 
لن تلمس أيا منهم أيها الرقيب هيل » لن تلمس أى واحد منهم 

الضابط الطيار 
هل تسمعنى أيها الرقيب» يلقى القبض على جميع من فى كشك 
التدريب 

بيب 


أقترح ياسیدی ألا تلمس آي ملهم 
ويتبادل بيب والضابط الطيار الابتسامات» بطريقة ذات مغزى» وبہدأً بيب فى 
تغییر الزى الذي یرتدیه» ویخرج من زی الملاح ویرتدی زی الضابط ص۲۵۱ وهو زى 
ملائم له اما يعبر عن التغير الداخلى الذى يحدث له فقد نجح بيب فى تحدى النظام 
واللوائح» ولكنه أثناء ذلك» يقر بمشروعية مايجرى» وبعد هذا الحوار بين بيب والضابط 


الطيار عند جسد سمايلر العارى» تنتهى المعركة التى ظل بيب يحارب فيها طيلة 


۳۹٦ 


المسرحية» ويتوحد الأضداد من ذوى القوة وا لمراس أمام الجسد المسجى أمامهما؛ 
وينتهى الصراع بين الإرادة الحرة وبين عالم فرض الإرادة بالتعادل» ويرتدى بيب ملابس 
الضباط؛ ويتم التغير» ويكتسب بيب لهجة الضابط المتعاطف الرحيم» ويشيد بجهود 
الملاحين وإخلاصهم تجاه سمايلر» ثم يعفو عن الجميع ويبدأً فى قراءة قائمة المهام. 


ويرف ورسك ا رانب المخفلفة فى الأمر» وشي إلى الكجرل الذي بطرا على بيب 


ويقول : 


لا أعتقد أن ذلك خيانةء وبيب رجل إنجليزى يتصف بالبراجماتية يرى 
الماعب ويري أن بإمكانه إنقاذهم منها ويدخل فى لباس طبقة الضباط 
الذی یناسبه وهو على وفاق مع مایحدث» لکنه لایصبح شریرا؛ ما ار 
قوله هو زنه لایلزم النظر إلى الجانب الآخر على أنه جانب شرير ومايقوله 
بيب هو «نحن رجال شرفاء نستحسن قيم الشجاعة والاخلاص ونستطيع 
رؤية هذه القيم ولسنا على خطأً»ء هذا مايقوله» وهو جزء من طبيعة 
الأجهزة ذات السلطةء وأنا مشغول بالوصف أكثر من تقديم الحلول... 
والمغارقة هى أنك عندما تستحسن عمل (الجنود) فإنك تقوم بزرع الفرقة 
(TE)‏ 
بينهم 
وهكذا يبدا العام الجديد. ويصبح بيب ضابطا يقوم بقراءة قائمة المهام على الجنود 
وبتأكد النظام القديم» وينتهى التدريب الأساسى. 


وفى المشهد الأخير فى مسرحية بطاطس تشیبس مع کل شیء شی الرجال أمامنا 


« معا فى وحدة»ء ويقومون بتحية المشاهدين» وبرفع اعلام سلاح ا لجو اللكى؛ وبعزف 


۳۱4 


السلام الوطنی ص ٠٠٥۸-۲٥۷‏ ويتم ذلك بمصاحبة صوت الرقيب هيل «حسن» حسن 
جداً» هذا يشبه الشعر فى الحقيقة». وهو مصيب تماما » ويظهر الجمال فى الخطوات غير 
امتعثرة ويقول ويسكر «لقد شهدنا وميض التمرد بينهم لكنهم ينجحون فى خوض 
موكب التخرج› ويقول الضابط «نحن فخورون بکم› لقد خدمتکم اللكة بأحسن 
وسيلة »: ومن جديد؛ تأتى المفارقة. وهی اي اکر اش عندما فعلت ذلك فإننى قد 
أك اند أت م ت الع كه فر أا مو انض الح عات غا ` 


ومن الطبيعى أن تنتهى المسرحية نهاية وطنية نشهد فيها العلم والسلام الوطنى» 
وهذه وسيلة قديمة من وسائل الفودفيل لنيل التصفيق الحاد يستخدمها أسبورن أيضًا 
على المسرح» ويستخدمها نيكولز كذلك فى مسرحية التأمين الصحى» إن وسكر على 
حق وهه اللحظة مثيرة دائمًا لكن مايجرى مثير للسخرية حقًا فى سياق مسرحية 
بطاطس تشيبس مع كل شى»ء» فهذا موكب للتخرج» لكن المجند يخرج بعد أن متص 
داخل نفسه كل القيم التى يسعى النظام لزرعهاء ويدخل البنيان فى طريقة التفكير؛ 
وبالتالى » فإن الطريق المسدود أو ذلك المكان الذى لايهكن الفكاك منهء أو الفخ (كما 
يسميه سارتر) يدلف إلى داخل النفس وسط المجتمع العادى»وتنتهى مسرحية ويسكر 
با لخروج من باب معين من أبواب الحريةء لكن تلك النهاية بكل ما فيها من نظام 
وعظمة تنم عن فكرة أكثر عمقًا تتعلق بالطريق المسدود وهى الاحساس العميق بالخط 
الذى لايستطيع الانسان تجاوزه داخل المؤسسة حتى يصل إلى المكان الذى تربض فيه 
الذات» وعندما تكتسب الحركات العسكرية ذلك الجمال الشعرى» شى الجنود سويا 
بخطوات عسكرية وتحفل المسرحية بتنويع جديد من تنويعات الموضوعات الوطنيةء 
ورغم أن الموضوع بالمسرحية يدور إلى حد ما حول السلام الوطنى إلا أن المشاهد يرى 


۳۹۸ 


من زاويتين المعنى البعيد الذى يثيره موكب التخرج: فالمشأهد جرء من الحشود التى 
تهتف. وهوأيضًا واحد من أفراد الجمهور فى الزمن المعاصر» هذا الجمهور الذى يرى 
الإنهاك فى الخدمة العسكرية أو ما تطلق عليه جوديث مالينا «الجمال والفرع» اللذان 
نحس بهما عندما تكتسب المجموعات والأشياء والأماكن المعنى الرمزى. 


وتشترك مسرحية بطاطس تشيبس مع كل شىء فى الوضوع والشكل مع عدد من 
المسرحيات الأخرى مثل مسرحية جون آردن رقصة السارجنت موسجراف(۱۹۵۹) وهى 
مسرحية ملحمية عن الحرب وعن الإحساس بالذنب» يكتبها آردن عن تمثيلية تليفريونية 
له بعنوان (الجندى» الجندى)ء أما مسرحية بیتر نیکولز الجنود فی الموکب (۱۹۷۷)ء 
فهى عرض ساخر يدور حول وحدة الغناء والرقص البريطانية المتمركزة فى ماليزيا فى 
فترة مابعد الحرب العالمية الثغانية» وهناك أيضًا العديد من المسرحيات الأمريكية 
الثانوية المعاصرة التى تدور حول العسكرية» وبينما تستخدم مسرحية تشيبس التعبير 
با مجاز والرمز» فأن كثيراً من المسرحيات الحديثة- وبخاصة أثناء وعند بداية حرب 


فيتنام- نميل إلى عرض الواقع بصورة حرفية. 


وقد ظهرت للوجود مجموعة كبيرة من المسرحيات السياسية الشانوية عقب حرب 
فيتنام» وكتبت هذه المسرحيات ثم عرضت فى عجالة» ولم يقدر للكثير منها النجاح؛ 
رغم أن تأثيرها السياسى بقى طيلة الستينيات» وحتى أوائل السبعينات» وهذه 
السرحيات تشمل مسرحية ميجان تيرى الصخرة الفيتنامية(١١۹١۱)›‏ ومسرحية 
الولايات المتحدة من تأليف دينيس كانان وإخراج بيتر بروك» وقد عرضت بواسطة فرقة 
شكسبير ال ملكية المسرحية فی لندن عام ۱۹٩١‏ قبل أن تظهر فى فيلم سينمائى أنشجته 
شركة كونتينتال عام ۸١۱۹ء‏ كما نشرت المسرحية تحت عنوان أكاذيب على يد مايكل 


۳۱۹ 


کوستو وجيفرى ريفز وألبرت هانت) ؛ وهناك أيضًا مسرحية بیتر فايس حوار فى فيتناء 
التى عرضت فى فرانكفورت لأول مرة عام ۸٦۱۹ء‏ ومن أكثر المسرحيات تأثيرا ونجاحا 
فى عرض الأحداث العسكرية مسرحية جورج تابورى المدينة الحمراء (١۹۷۱١۱)ء‏ 
والعرض الذى قام به المسرح المكشوف لمسرحية جان كلود فان إيتالى أهلاً أمريكا 
(١١۱۹)؛‏ وهى مسرحية تتناول الحرب والعنف. أما مسرحية الملازم (۱۹۷۵) فهى 
أوبرا شعبية موسيقية تقوم على مذبحة مای لای تکتبھا کل من جینی كورتى ونيترا 
شارفمان وتشاك ستراند» وكتبت دانييل بيريجان كذلك مسرحية محاكمة التسعة فى 
الکانتون عام ۱۹۷۱. 


ظهر هذا السيل الكبير من المسرحيات عن فيتنام خاصة أثناء الحرب وتتصف هذه 
ا لمسرحيات بوجه عام ما یلی : 


)١(‏ جميعها أعمال درامية تقف ضد الحرب (مشل المسرحيات السابقة). 


(۲) مسرحيات تستخدم الحرب للتعبير عن الضياع والغضب (مثل مسرحية 
مايكل ويار أولاد القمر » ومسرحية مارك ميدوف عندما تعود» ومسرحية رون 
كون شجرة الصيف ومسرحية ليل كيسلر مكان الماء ومسرحية توم كول 
ميدالية الشرف). 


(۳) البعض من هذه المسرحيات يندرج تحت مسرحيات العصابات أو مسرحيات 
i cE O‏ 


(۲٦) 


اجتماعی فوری 


وخارج تلك التصنيفات من المسرحيات تأتى مسرحية الشعر يروم راجنى وجيمس 
رادو وهی عمل موسیفی مبدع تم عرضة لأول مرة على مسرح الجمهور عند جوزيف 


۳۲. 


باب وتستخدم هذه المسرحية الحرب داخل الحبكة كنقطة ارتكاز للانفجار الجماعى 
وتأتى خارج القائمة أيضًا مسرحيات دافيد رابى ومابها من إحساس بالجماعةء وهذه 
الملسرحيات تشترك مع جوزيف باب فى الالتزام وفى الرؤية» وكما يذكر أحد النقاد عام 
۷۱: 


تثير مسرحيات اسرب الضعيفة ثائرة باب مثل المسرحية التى شاهدها 
فى أحد الكليات مؤخراً ويقول باب « إنه عندما يتحدث أحدهم عن 
مذبحه مای لاى مشل ذلك. أعنى أنك إذا قرأت الصحيفة فلا داعى 
لسماع هذا الشخص الذي يبدو مزيفًاء وإذا كان ماتراه على المسرح أقل 
ما تراه فى الصحيفة فلا داعى إذن لوضع ذلك على المسرح»... ورغم 
أنه من الصعب الفصل بين الفنانين والنشطاءء إلا أنه من الأفضل دائمًا 
عرض مسرحية عن الحرب بدلا من الاحتجاج بصورة شخصية, وأول 
مسرحية جديرة نمثل هذا العرض ظهرت حديثًا هى مسرحية دافيد رابى 
التدريب الأساسى لبافلو هاميل والتى تدور حول محارب قديم فى فيتنام 
E OT‏ 
وحتى الآن» يظهر بين الحين والآخر عدد من المسرحيات حول فيتنام » وهى 
مسرحيات ليست لها دوافع سياسية بالضرورة» لكنها تستخدم الحرب كفكرة أو كمجاز 
يعبر عن الضياع والغضب» وعلى سبيل المشالكتبت إليزابيث سرادوس مسرحية 
الرسائل الٹی عرضت فی مھرجان شکسہبیر بنیویورك فی إہریل عام ۱۹۷۹ء وهی 
مسرحية موسيقية عن الحرب تقوم على الرسائل التى يقوم مايكل هير بكتابتها. 


۳۲١ 


ومسرحية الرسائل عرض موسیقی أکثر من کونها عمل مسرحی » لکن الأغانى تحتوى 
على بعض الصور التى تتعلق بالحرب» والتى تعبر عن الرعب وعن الحرية اللتان يحس 
بهما الجنود فى ذلك الوقت العصيب,» وأيضًا عرضت على المسرح مسرحية ثانية 
مقتبسة من مسرحية الرسائل ۱۹۷۹ أخرجها بيل بريدون على المسرح القومى» أما 
مسرحية كيف حصلت على تلك القصة التى كتبها آملبن جراى الكاتب المقيم فى مسرح 
التراث بمیلووکی والتی عرضت بنیویورك عام ۱۹۸۰ ثم ہواشنطن عام ۱۹۸۱: 
وبنيويورك من جدید عام ۱۹۸١‏ فإنها مسرحية تستخدم إثنان من المشلين فقط مع 
بعض الشاشات المتحركة» وتشير المسرحية إلى أرض وهمية تدعى آمبولاند وذلك 
للحديث عن تجربة فيتنام بسخرية وخيال واسع» وتعرض المسرحية المغامرات التى يقوم 
بها كاتب للتحقيقات الصحفية حتى يغطى أخبار آميولاند لوكالة ترانس بأن جلوبال 
والمسرحية من مسرحيات الفود فيل التى تسخر من الرجل المستقيم الذى يسير على نهج 
بافلو هاميل حتى يحصل على السبق الصحفى» وتخلق المسرحية إثدا عشرة صياغة 
للحادثة التاريخية الواحدة (يلعبها ممثل واحد فقط) ويرتقى العمل بعيداً عن التأثير 
الاحلى للحرب» ويتناول قضايا أخرى تتعلق بالمسئولية والهوية وسط كل ذلك الرعب, 
وبقوم المؤلف بالتركيز على كاتب التحقيقات وعلى المقابلات التى يجريها مع أحد 
اجنود ٠‏ ومع إحدى العاهرات فى سايجون» ومع مصور حربى يصاب على الدوام» ومع 
مدام إنج الملكة فى القصر الإمبراطورى» ونحو ذلك فالكاتب الصحفى يهدف إلى 
٫غطية‏ الأخبار فى بلد بأكمله» وأثناء ذلك يفقد الموضوعية والإحساس بالذات 
,أخيراًء «يقوم البلد ذاته بتغطيته». 


۳۲۲ 


ومن المسرحيات اللافتة للنظر فى السنوات الأخيرة والتى تدور حول فيتنام مسرحية 
دافید بیری ج.ر.«الهدف» التی عرضت لفترة قصيرة فی برودوای عام ۱۹۷۹ء وهی 
مسرحية ميلودرامية تتناول وحدة تسجيل الموتى باعتبارها من العوالم امصغرة 
والشخصية الرئيسية بالمسرحية- ميكا - ينتمى إلى الطبقة العلياء وتخرج فى 
أمهرست» ومثل بيب فى مسرحية بطاطس تشیبس مع کل شىء يتعلم ميکا الانخراط 
داخل مجموعة. ويلعب مايكل مورياتى أهم لحظة من لحظات المسرحية فى العرض الذى 
يخرجه ويليام إيقان فی برودوای» وتأتى هذه اللحظة عندما يبدا ميكا فى الافصاح عن 
مشاعره بالتدريج بعد أول معركة» ويفقد ميكا السيطرة على نفسه» را عن 
الاثارة التى يشعر بها فى ساحة القتال» والديكور الذى يقوم بيتر لاركن بتصميمه 
جانب قوى آخر من جوانب المسرحية: منظر فى ضوء القمر يؤدى إلى الثكنات وإلى 
المشرحة. لكن الحبكة تبقى غير قويةء والحوار غير مناسب أحياتًا. رغم أن الشخصية 
الرئيسية تصور الحياة على الحافة» وتحمل طابع الاقجاه المسرحى الحديث؛ فالعمل يدور 
فى مشرحة على حافة المعركة ١أى‏ أن الحياة تجرى وسط ال موت بصورة حرفية وتقوم 
الشخصيات فى المسرحية بعدد من ردود الأفعال» والبدائل محدودة» وضى الوقت فى 
تبادل الذكريات» وفى إنتظار الخروج والرجوع للوطن «وللعالم». ويدرك الجميع مع 
ذلك أنه لاعودة للعالم بعد الوقوع فى الطريق المسدود وفى فخ الحرب في فيتنام . 


ومثل مسرحية ويسكر بطاطس تشيبس مع كل شى ء»فإن المسرحيتين القويتين اللتين 
يكتبهما رابى عن فيتنام- التدريب الأساسى لبافلو هاميل والراية- تصوران التدريبات 
العسكرية بدقة تسجيلية» كما أنهما يبحثان فى موضوع هزية الفرد على يد عالم 
العسكرية القوى وترسم صورة للضياع من خلال موصوع الحياة العسكريهء ومشثل 
تشيبس» تتكثف الاحداث با لمسرحيتين عن طريق اللغة المستخدمة» وعن طريق التوازن 


۳۲۳ 


بين الشخصيات وهى على وشك التوصل لفهم الموقف» ومثل مسرحية تشيبس أيضًا؛ 
يتحول الاطار العسكري إلى تعبير بالمجاز عن العالم كما هو » فرابى من المحاربين 
القدماء الذين خدموا فى فيتنام عام ۱۹٦۵‏ وينصب إهتمامه على الأحوال الانسانية 
التى تتأثر بالتدخل الأمریکی فى فيتنام» وهو أكثر تشاؤمًا من ويسكر » الذى يؤمن 
الت كه ا لك الس الات اليل و ای ع زک 
أن يعول على الصداقة وعلى المودة وعلى روح الجماعة التى تربط بينه وبين زملائهء 
لكن كل من هؤلاء الشباب يبقى وحيداً عند رابي» وعلى العكس من مسرحية ويسكر 
التى تبدو أكثر تفاولاًء فإن الموسيقى البوب تقوم بالصراخ فى بافلو هاميل» وتشير 
الأضواء القويةء والتدريبات » والعسكرية» ولغة الشوارع إلى الجندى الذى يشعر 
بالوحدة والذى يحارب من أجل قضية خاسرة» وتخلو خشبة المسرح عند رابى من كل 
شى ء سوى أدوات الحرب الأساسية: مثل المعسكرات» وضروب التمويه» والإيقاع سريع 
ناخرات وات ا ا ی و هت 
المواقف والشخصيات عند رابى إلى ماهو أبعد من سمايلر الذى ينتقده الأصدقاء فى 
مسرحية تشيبس) فالانهيار الذى بقع فى مسرحيات رابى يتصف بالعنف والدمار» وهو 
انھیار نھائی. 

وتستولى مسرحيات رابى عن فيتنام على إهتمام المشاهد عن طريق قوة العمل وعن 
طريق لحظات الارتقاء التى تمتلىء بها المسرحيات. وتأتى الجماليات والأخلاقيات 
والديناميات داخل هذين العملين- التدريب الأساسى لبافلو هاميل والراية- مثابة 
الاستجابة لا يحدث فى فيتنام» ووراء ذلك» وكما هو معتاد فى مسرحيات الطريق 


£ 


الملسدود» فإن كل من المسرحيتين يخترق الحياة الأمريكية ويتناول التهراً الذى يصيب 


۳۲9 


الغدریب الأساسى لافلو هاميل 


تصبغ الرؤية عن حرب فيتنام جميع المسرحيات عند رابى تقريبًا» ومن بين 
مسرحياته الخمسة الرئيسية الصادرة حتى الآنء تتعلق أربع من تلك المسرحيات ببعض 
نواحى الحرب» ويعلق أحد النقاد أن رابى فى مسرحية التدريب الأساسى لبافلو هاميل 
يرى أن «الجيش هو المؤسسة العسكرية التى تقوم باستيعاب كل الضغرط داخل 
الجتمع؛ وفى مسرحية أخرى بعنوان العصيان والعظام يلقى رابى الضرء على العائلة 
الأمريكية المتوسطة باعتبارها مجموعة القتال الرئيسية فى درس فيتنام؛... وفى 
مسرحية اليتيم يوأاصل رأبى البحث عن مغزى تلك الحرب» ويرى بعض التشابه بين 
اور اتون ا اغد امین ری رای ا ان ر اتی 
إختيار جمالى لاعلاقة له بالاختيارات السياسية: وتأتى خصوصية أعماله بسبب 
«الخبرة» كما يذكر لأحد النقاد «فقد تسلطت على ذهنى أشياء معينة أكتب عنها لكن 
لا أعتقد أن إهتمامی الأول ینصب على حرب فیتنام ٠»‏ وبالأحری» يذهب رابى إلى أن 
العالم المستغل الذى يظهر فى واحدة من مسرحياته القليلة خارج نطاق تلك الحرب (فى 
غرفة الرقص)ء «هذا العالم يلقى الضوء على الطبيعة الحقيقية للمسرحيات 


٤‏ «)- 1( £ ع 
الاخرى ٠‏ وتتمسيز مسرحبة الراية- وهی احدث اعمال رابى - بترجمة حرب فيتنام 
الواقم. 


أما مسرحية التدريب الأساسى لبافلو هاميل» فهى أعلي المسرحيات طموحا فيما 
تعلق بالتركيب» وقد ظهرت المسرحية من إنتاج جوزيف باب أولاً على مسرح الجمهور 


۳۲4 


فى مهرجان شكسبير فى نيويورك عام ۱۹۷١‏ وتزج المسرحية بين التدريب الأساسى؛ 
وصورة المعركة» والمحصلة خليط من الأحداث الطبيعية وعدد من الشخصيات المعبرة 
التى توضح الحقائق الصارخة وراء تجربة فيتنام» بغض النظر عن الفظائع الأخرى التى 
رها [الخخافة: ورقف السرخة فد ارب ولا جام الولف ادت شك أن الحرت 
ستىترك تأثيراً سياسيًا سريعًا» وفى المقدمة التى يكتبها رابى للمسرحية» تظل الحرب 
قا كل غل الرا ا أا السار اااي أيه وان 
هاميل بعيدأ عن كثير من المسرحيات الأخرى التى تظهر باعتبارها نوع من الاستجابة 
الخاصة المحددة بالحرب داخل فيتنام فقط ؛ لكن مسرحية بافلو هاميل تأخذ بيد المشاهد 
حتى يرى ماتفعله الشجاعة الفجة في نفس الجندى» ويبقى الغضب طويل الأمد 
الفعل ,وجح الرازن ن لحري كال دة رين نان ال اة 
بالمسرحية (ينجذب رابى ناحية ويليام أثرتون الممغل الذى يلعب دور بافلو فهو مغل 
هاك فن يجمع بين البراءة وبين الشدة ويتصف ببعض من الشغب الخفيف» (المقدمة 
ما11 K۷‏ )ء ويقتل بطل المسرحية فى المشهد الأول فى الفصل الأولء وبقية المسرحية 
عبارة عن رؤيعه عن الحياة وسط كل ذلك الموت. أو بالأحرى وسط تلك الحالة الذهنية 
من حالات الضياع التى تسمي فيتنام. 

ويقوم رابى بالهجوم على النظام القائم أو على البنيان الكبير الذى يستهلك هؤلاء 
الصبية الذين يتسمون بالبراءة» وتدور الأحداث داخل هذه الحياة العسكرية حول بافلو 
فال الد لخا لير للا م وغل العكس ن مه فى مرح ة اس فان 
بافلو ليس من عجينة الضابط› وكذلك, فإن بيب يعى مايدورء ويقوم بإنتقاء نفسه 


ورفاقه» ويدعه ويسكر بقف بمعزل عن الأخرين : فالمجندون من الطبقات الدنيا يبقونه 


۳۲۸ 


بعيداًء والرؤساء يتقربون إليه» لكن بافلو يرتبط بصورة أكبر مع الدور الذى يلعبه 
سمايلر فى مسرحية ويسكر» وفى رأى جون لار فإنه من السهل التعزير بهاميل وهو 
من الخاسرين ٠‏ أى من سلالة أبطال الفوفيل: الشاب الاسر حزين الوجهء الساذج 
الذى يسهل خداعه» والذى يتحمل النكات القاسية التى لاتحصى والتى تقع عليه من 
كل جانب» ويتحدث رابى عن طبيعة بطل المسرحية فى التعليق الى يقوم بكتابقه في 
نهاية النص المنشور» ويؤكد رابى سذاجة بافلو هاميل وعدم كفا ءته: 


لا تظهر التلقائية واللهفة فى شخصية بافلو هاميل فهو يتصف بعلم 
القدرة على فهم أبعاد مایفعله» ویضیع وسط الحقيقة دون أدنى فكرة من 
جانبه أنه قد ضاع... ويقوم بافلو برسم صورة رومانسية عن فتى الشارع 
قوى المراس ويأمل أن يرى هذه الصورة تتحقق فى ذاتهء لكن ما يتغير 
هو الجسد والمقدرة الجسيمة» وقد تزداد المقدرة العقلية لكن الاستبصار 
والرؤية العميقة لا تشحقق لديه أبداً » وتحل الشدة والعنف محل الشوق 
والحماس» وسوف يتعلم بافلو أنه قد ضاع دون معرفة لاذا أو كيف أو 
حتى أين» وموهبته الوحيدة هى القفز فى أتون النيران ص١٠٠.‏ 


وفى المسرحيمة» يبقى الاستبصار من بين حقوق المشاهد دون البطلء فبافلو واحد من 
البسطاء الذين يقعون فى فخ من عدم المنطق داخل تلك المسرحية الأخلاقية التى تدور 
فى عالم الععسكرية» وهو كل رجل وأى رجل يجد نفسه خارج مكانه الطبيعى؛ 
وبالتالى» فإن هذا الفتى مقدر له الفشل منذ البدايةء وعندما يتقدم بافلو للخدمةء فإنه 
يستمد كل توقعاته عن حياة الجيش من القصص الرومانسية بالسينما» ومن قصص 
المغامرات» وأفلام الدعاية» وفى هذا الصدد» بمثل بافلو الكثيرين. وأثناء التمرينات 
على السونكى فى التدريب الأساسى يستفز السارجنت تاور الرجال ويصيح فيهم: 


طعنةء لليسار... هيا (ويتحرك الرجال ويتعشر أحدهم ويشعر بالحرج» 
أين تظن أنك موجود ؟ بالسينماء هذه حياة حقيقية أيها السادةء إنكم 
تتصرفون كما لو أن حربًا لم تقع من قبل فى هذا العالمء ألا تعلمون عما 
أتحدث؟ لابد من وضع هذا النصل من الصلب فى قلب الرجل صاء 


لكن بافلو لايستطيع التوفيق بين أوهامه الكبيرة وبين الحقيقة الملتوية التى يراها 
فی فیتنام: «لقد تطوعت حتی أصبح جندیًا یاسیدی ولست جنديًا هنًا »يعلن هاميل 
عندما يعهد إليه بالعمل داخل المستشفى بدلاً من العمل فى فرقة» صا٩ويتحطم‏ 
ذلك الحلم الرمزي من أحلام الرجولة الذى يتعلق بالحياة داخل عالم العسكرية أكثر من 
مرة» وتوضح التعليمات المسرحية الأولية طبيعة الإطار العسكرى الذى تدور فيه كل 


الأحداث. 


مناظر المسرحية تدور فى مكان قريب من أحد الأرصفة يعلو خلفية 
المسرح والأرضية مجرد شريحة من الألواح الرقيقة تحمل اللون البنى مع 
بعض لمسات من الاخضرارء وخلف ذلك يوجد منحدر يبلغ طوله قدمين 
ويظهر ويسار المنحدر برج السارجنت قائد التمرين» وبعيدا تنشق الأرض 
عن حفرة عمقها قدمان ‏ ونرى الفرن القديم جزتيا » بينما على اليمين › 
توجد أكواخ الجيش» ثم صندوق من الذخيرة وطبلة يقومان مقام المنضدة 
والكراسى وأمامهما عدد من علب البيرة» وتکتسب كل العناصر فى 
ا لمناظر المسحة العسكرية التى تذكرنا بالتدريب الأساسي ص۷. 


۳. 


وتنتفل الأحداث من مكان لآخر على هذا المسرح البسيط بالفضاء المكشوف» فهي 
تنتقل من ومن منطقة الترفيه إلى برج المدرب إلى غرفة الفرن» إلى منطقة الثكنات. 
وإلى المنحدر... وهكذاء وتبقى كل قطع المجمرعة المعروضة دون مساس» والإضاءة 
صارخة فی کل مشھد وهی تحمل نفس الطاہع العسکری ‏ وبینما یستخدم ویسکر فی 
مسرحية تشيبس صوت التدريبات كوسيلة من وسائل الربط الأساسية» فلا حاجة لذلك 
فى بافلو هاميل وسط تلك المشاهد التقليدية. فجميع الاماكن تتداخل» وينجم بعض 
من الاحساس بضياع الاتجاه مثلما يحدث أثناء التدريب الأساسى» وتد منطقة الحرب 
ف راي جن فل سا خا ال ك الات الس ق و ر ال رات د نة 
الفرن» وكلها مناطق منفصلةء لكنها تتعلق بموضوع واحد في النهاية» وخلال المسرحيةء 
يحضم الترتيب الزمنى للأحداث للترتيبات المتخذة فى الأنشطة العسكرية» وكثيراً 
ماتقطع أصوات التدريبات التى لاتنتهى الحركات التي يقوم بها الجنود »وعلى سبيل 
المنال» يدور المشهد الافتتاحى فى منزل للدعارة تمزق القنبلة اليدوية التى تلقى عليه 
جسد بافلو إلى أشلاء» وينتهى المشهد فجأة وطبقًا للتعليمات المسرحية «يسقط بافلو 
فجأة علي ركبتيه ويمسك بالقنبلة فى يديه» ثم يحدث الأنفجار بصوت عال؛ وتكتسي 
الأضواء باللون الأسود أو الأحمر أو الأزرق» وتصرخ فتاة من الفتيات» وتتعبشر الجثث 
هنا وهناك ويأتى صوت الراديو» ص۹ وصرت الراديو الفجائى إمتداد لصرخة الفتاة. 
ويؤدى بالتدريج إلى المشهد التالى أى المقابلة التى تجرى بين هاميل وأحد الجنود 
الآخرين : آرديل؛ ويتحول صوت الراديو حتى يعطي بعض التفصيلات الحقيقية» ويبدأ 
الحديث الصريح بين أرديل وهاميل بالعامية, ويدرك هاميل مدى خطورة الاصابةء 
ويتحد الرجلان مع مجموعة من المجدربين» على رأسهم قائدهم السارجنت تاور؛ ويوحى 
السات الأحذاث مل الخاررة ا عة بالأ اظ العامة با لسار الطييى الذي بال 


۳۳ 
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وفجأة نسمع صوت صفارة عالية وينتقل تركيز المشهد إلى منطقة أخرى 
من المسرح» وتستخدم الصفارة وهى من المؤثرات الصرتيه العسكريه 
مشل الرابط السيريالى الذى يربط بين المشهد الخارجى وبين تداعيات 
ذلك المشهد فى ذهن الرجل المحتسضر ويدور التدريب الذى يقرده 
السارجبنت تاور على ارضن التدريب تحت البرج الذى يقف فوقه» ويمثل 
حديث السارجينت تاور نمط حديته المعتاد. روالموقف المتعالى الذى 


تله : 


أيها السادة (ينتبه جميع الرجال الواقفين فى الصفوف وبجرى بافلو حتى 


خا اا بالصف). کلکم تنظرون هنا وتروننی» هل تروننی بوضوح ؟ 
هل تسمعون وتفهمون کلماتی؟ هل تدرون ماهو مکتوب هنا... إسمی 
تأاور»› واا اکثر من |سمی› وهل ترون ماعلی ذراعی› هل ترون ؟اجيبرا 


لا . مادا ؟ مازا ؟ 


لا » ياسارجنت 


هذا أسمی a‏ اسو الال سارجنت› وها ا رسوف وی را 
ودعونى أقول لكمء سترون أن أباءكم وأمهاتكم وأخواتكم وأخواتكم 
وأعمامكم وعماتكم وجميع أقربائكم- إن كان عندكم أقارب- قد 


Prr 


تجمعوا فى رجل واحد كبير أسود اللون. نعم ياسادة» سوف تصبحون 
مثلی ص ۱۳-۱۲ 


وخلال المسرحية؛ يستمر هاميل فى الاتجاه نحو البرج الذى يتلقى التدريبات تحته» 
ويصبح التدريب الأساسى حالة من الحالات الذهنية» وكثيراً ماينتقل هاميل بين عالم 
الحياة العسكرية وعالم الأحلام؛ ثم يعود إلي البرج» وينظر تجاه السارجنت العدوانى 
الذى يأخذ فى الوعيد والتهديد» ويحاول هاميل أن يجعل من نفسه صورة عسكرية 
للرجل. 


ويعرض النموذج الاجتماعى الذى يقدمه رابى عن الحياة داخل النمط العسكرى 
ثلاثة مثلين مختلفين هم هامیل وآردیل وسارجینت تاور» وکل من هامیل وآردیل 
تجسيد مختلف لفكرة الجندى» ويكمل كل واحد منهما الآخر فى مواجهة ذلك البنيان 
الصامد الذى لاييكن الولوج داخلهء والذى يثله السارجينت تاور» ورغم ذلك يبدو 
أرديل وهاميل على طرفى نقيض فى البداية» ويظهر آرديل لأول مرة وهو ينهض من 
بين الانقاض فى المشهد الأول المميت أى بعد انفجار القنبلة اليدوية مباشرة» وطبقًا 
للتعليمات المسرحية: 


يظهر آرديل الجندى الأسود الآن فى زى غير حقيقى وبصورة غريبة. 
وعلى الزى توجد الشرائط السوداء والميداليات» ويرتدى آرديل نظارة 
شمسية وحذاء برقبة وسوف يسير آرديل على غير هدى خلال المسرحية 
وذلك دون دخول أو خروج» ونراه فقط عندما يظهر أو يختفى جزء معين 
من الأحداث صه ) 


۳£ 


وفى نهاية الفصل الأول يتضح للعيان هذا التعارض الظاهرى بين آرديل الذى 
يتصف بالبرود وبين هاميل الذى يرتكب الكثير من الحماقات فى محاولته التوافق مع 
حياة الجيش وبعد مقابلة مهينة فى الثكنات قبل أن يتسلم مهامه الدائمة» يعبر هاميل 
بألفاظ غير مفهومة عن عدم رضاه» وعن العزلة الدائمة التى يشعر بهاء ويأخذ آرديل 
على عاتقة مهمة التعبير عن المشاعر التى يحس بها هاميل: 


آرډیل 


بافلو 


اردیل 
افو 
آردیل 


بافل 


أعرف» أعرف» حياتك مشل النهر الذى تجف منه المياهء وينبغى أن قلا 
هذا الفراغء ينبغى أن تجد الماءء إنك تغطس يارجل تغطس أمام طريق 
مسدود (بافلو» ومعه شنطة وورق من البوفيه في يديه) 

فى نهر الهدسون تقبع فى الظلام. ويحمل الهواء كل شىء فى لحظة.., 
وتشعر بالحريةء هل تعرف المسافة التى سوف تسقطهاء تعتقد أنك 
ستعلو ١‏ لكن لايسقط أحد للأعلى بالمرة ياصاحبى» أبداً. 


ماهذا؟ أريد أن أعرف ماهذاء أريد أن أعرف ما هذا الشىء الذى يراه 


السارجينت والذى عن طريقه يقتل به الصبى والرجل العجوز, أريد أن 
أحصل على هذا الشىء وأعرفه وأكون مثله. 


أعرف 

متی ؟ 

eT 

س ای می ت اھ ازدیل خچ لر اضبحت 
مجرد كومة من العظام» فى أعماق نفسى» حتى لو أصبحت مجرد كومة 


من العظام ص .0٦-0‏ 


۳0 


ووسط کل هذا اليأس من إمكانية الحصول على ذلك الشىء»ومعرفته وأن یکون 
مغله؛ يتناول بافلو هاميل جرعة زائدة من الإسبرين» ويزحف تحت أغطية سريره حتى 
يموت» ويدور بقية الفصل الأول كما لو كان حلمًاء ويتبع محاولة الانتحار مونولوج 
ساخر يلقيه السارجينت تاور عن أهمية النجم الشمالى لكل من يضل الطريق» وأخيرا 
يثل أمامنا التحول الذى يطراً على بافلو هاميل» ويسير هذا التحول وفق المستويات 
الأربعة المعتادة فى مسرحيات الطريق المسدود : 


[ ا عل الستى الخققى او مسري اترا ال ايسا جا 
بافلو بشدة حتى يخرجه من الحاله النفسية التى تؤدى به إلى الإنتحار. 


(۲) وعلى المستوى الدرامى الاجتماعى» فبافلو جندى نصف ميت» ويتحرك الرجال 
فى الشكنات لمساعدته على إرتداء الزى العسكرى. 


(۴) وعلى مستوى المراسم» فهذا المشهد إنتصار للرجل العادى» وكما يظهر 
بالتعليمات المسرحية, يلزم ألا يبذل بافلو أى مجهود بالمرة «أثتاء عملية 
التحول »ص١١‏ . 


)٤(‏ وعلى مستوى البعث يعمق الأثر عن طريق الرقصات العسكرية المصممة: 


آردسل 
أين الحذاء ذو الرقبة؟ وهل توجد ظلال» ودعونى أحصل على بعض 
الظلال (يمشى للخلف)ء ودع ربطة العنق تبدو مستديرة» وقم بلفها لفه 
أخرى حتى تظهر جميلة عالية. 


(ويخرج أرديل» ويجلس بافلو» ويركع بيرس وبقية الجنود حتى يستطيع 
أن يلبس الحذا ء) 
ORs le Bk‏ 
لو حصلت على درجة أقل فى اختبار الذكاء 
کل الرجال: 
لوا 2 ستطعت الحصرل على درجة اقل فى اختبار الذكاء 


آردیل 
کل الرجال : 
أصبح سارجینت أيضا 
(فى خلفية المسرح يمشى رجلان) 
آردیل 
الرحمة ياربى 
يقوم الرجلان بأداء تدريب معقد على الخطوات العسكرية) 
الرجال 
بعد أربعة أسابيع ينتهى الأمر 
(الرجلان يضربان الأرض بكعب البندقية؛ وآرديل يعسود بالنظارة 
الشمسية) 
آردیل 


انتهى الأمر يارجل» وقد انتهيت منك 
(یقف بافلو فی کامل الزى) 


وتوضح التعليمات المسرحية أن ذلك المشهد بشبه مشهد المشى أثنا ء النوم (ويؤدى 
کل مایفعله ہائلو کما لو کان بمفردهء وکما لو کان آردیل صوتا بنبع من داخل رأسه. 
وتوحى الإضا ءة بذلك» ويتجمد كريس وکل الآخرين) فى أماكنهم ص. ۰ وعندما يقوم 
آرديل بالقيادة» ويتجه هاميل نحو البرج» تتلاقى جميع الستويات الأربعة فى المشهد: 
المستوى الطبيعى والمستوى الدرامى الاجتماعى ومستوى المراسمء والمستوى الرمزى؛ 


۳۳۴۷ 


ويبتعد آرديل عن هذا الذيان » لكن هاميل يجبره على أن يرى إسقاط صورة نفسه 
أعلى البرج» وتأتى تلك اللحظة من لحظات نقل الهوية فى جوهر المسرحية» ويلاحظ 
جون لار عند متابحته للعرض الذی جری على مسرح الجمهور عام ۹۷۱٠أن‏ هاميل 
لامغل: 


رجل البحرية المعتاد الهائج دائمًاء فهو أصغر سنًا ويستدر العطف» 
وترى هذا النمط من الجنود يواعد فتاة من الفتيات بالزى» ويريد أن 
يقول نعم بدلا من لاء لكنه مهرج لا حيلة له» يتوق لتحقيق القوة فى 
الحياة وللموت فوق الآخريسن» وحيد ضائع وقد يستطيع الزى الجديد 
الأخضر الذى يرتديه أن يعطيه الهوية الجديدة «إنك جميل بدرجة تجعلهم 
يبكون؛ ما إسمك؟ يجيب هاميل : بافلو- هاميل الملعون» وفى هذا 
العالم من الأوهام يبدو هاميل شديد المراس فداخل الزي يستطيع الحصول 
على ما تنكره الحياة عليه- المصير البطولى وريا الجنس أيضا ‏ . 


ويأتى هذا التحول العسكرى وسط المسرحية تمامًاء وبعد أن يلبس هاميل النظارة 
اة والزی الذى بحصره آردیل» قف أعلى البرجء ويشخد وقفة الاتاهة: ويظلم 
الخ ورلن فر الامر اخ الهو 


وتتناول مسرحية بافلو هاميل مسألة رضوخ الجندى لفقد الهويةء ومثل سمايلر الذى 
تهزمه اللوائح العسكرية عند نقطة التحول فى مسرحية بطاطس تشيبس مع كل شىء 
فإن هاميل شخص غير متوافق فى الأساس؛ يقوم بلعب اللعبة فى جدية لدرجة أنه يفقد 
ذاتيته فى النهاية» وهو بالتالى ضحية من ضحايا النظام» والفصل الثان فى المسرحية 


۳۸ 


يدور حول عدد من التشكيلات العسكريةء وبالفصل عودة للوراء. أى إلى خبرات 
هاميل فى عالم الحياة المدنية» وهناك كذلك بعض الإشارات إلى قيام هاميل ببعض 
ا مهام القتالية ‏ وبعض المهام داخل المستشفى» وخارج نطاق العمل» ومثل الفصل 
الأول تنساب مشاهد الإحباط والحيرة والمواجهة بصورةسريعة تشبه سرعة الأحلامء 
ريناقش رابى فى أمانة فى المقدمة التى يكتبها للمسرحبة تطور الفكرة قبل أن يأخذ 
العمل الشكل النهائى؛ ويوضح رابى أن المسرحية مدينة للمخرج جيف بلكنر (وللمنتج 
جوزيف باب) خاصة فيما يتعلق بالديكور المسرحى متغير الألوأن: 


بعد خمسة أسابيع من البروفات على المسرحية أدرك المخرج جيف بلكتر 
معي أن هناك مشكلات تواجه العمل» وعسرفنا أيضًا أماكن تلك 
المشكلات. وتجىء معظم المشكلات فى الفصل الغان» ومفتاح هذه 
الشكلات هو الهوة التى تفصل بين الأسلوب فى الفصلين فالمجاز فى 
التدريب الأساسى يتصل بمقهوم التدريب الضرورى» ويعنى ذلك أن 
يشمل الأمر أكثر ما يقوم الجيش باعطائه من تمرينات» ولم يظهر ذلك 
التدريب الضرورى فى الكتابة أو فى العرض» ويبدو الفصل الأول كما لو 
كان مجرد نوع من الكتابة الواقعية التسجيلية بينما يظل الفصل الثان 
يتصف بالانطباعات غير المكتملة التى تجعل أى إحساس بالواقعية من 
الأمور المستحيلةء ولذلك إستدعينا جو باب حتى يرى العرض... وقام 
... من جانبه بفك غموض عدد من الأسرار التى يحتفظ بها بافلو 
والدوافع وراء تلك الأسرار. .. واقترح باب القيام بالإجابة علي سؤال 
بسيط: أى من المشاهد فى الفصل الان من الممكن أن ينتقل إلي الفصل 
الأول؟... 


۳۴۹ 


ولذلك أدخلنا بعض التغييرات على موقع مشهدين في الفصل الثانء 
وأعيد تمثيل مشهدان ثانيان فى نفس الفصل» وذلك حتى يظهر المضمون 
بصورة أكثر وضوحا: الرجل المقطوع الأوصال ذو الذراع الوحيدةء على 
المسرح بينما يقوم بافلو بزيارة منزل الدعارة» ومن أجل إعادة رسم مجاز 
التدريب الأساسى كأمر من أمور المراسم التى تتكرر خلال المسرحية, 
قررنا إعادة مشهد التدريب فى الفصل الأول فى منتصف الفصل الثانى 
بحيث يظهر التشكيل أول الفصل الثانى بالضبط (ص۷×وااا×) 
ويلفت رابى الانتباه فى هذا التقرير إلي التعاون الذى يتم فى العملية الابداعية إلى 
الطريقة والتى يتبعها مع المخرج لإعادة ترتيب بعض الأحداث الرمزية المتعلقة بثلاثية 
الشخصيات العسكرية- هاميل وآرديل وسارجينت تاور- وتتكرر الأحداث من جديد 
فى الفصل الغان كنموذج للنظام الهرمى الاجتماعى» وكدلالة على الانشطار الذى 
يحدث فى النفس» وتستمد بافلو هاميل إذن التأثير القوى من رؤية المخرج التى 
تضيف الكثير. والتى تقوم بالتركيز على هذا المأفون المثير للعطف» وعلى العالم 
الملسرحى الذى يبتلعه» ويعطى له التعريف النهائى» وتنتهى المسرحية حيث بدأت 
ويوضع هاميل فى التابوت» ويتبقى «ضوء حقيقى » على المسرح ص۹١٠‏ وتكتمل 
الدائرة المسرحية» وتفسح الهلوسة المجال لهلوسة جديدةء ويقف هاميل وقفة الانتباه 
ويبرز جوهر الجندى من جديد» وتعطى جميع الإشارات والحركات العدوانية فى المسرحية 
الإحساس بأن مايدور نوع من أنواع مراسم أداء الواجب» وتظهر للعيان كذلك الواقعية 
النسجيلية عن طريق اللهجة الأمريكبة العامية» وعن طريق نيران المدافع والقنابل 


i. 


اليدوية» ويصبح كل ذلك مثل حلم من الأحلام بعد العودة لأحداث الماضى ثم إستعراض 
أحداث الستقبل» ويتضح للمشاهد كل ماتحفل به حرب فيتنام من فحش ودعبارة فى 
النهاية. 


وحقيقة الأله- سواء كان ذلك إنتزاعًا للحياة بالسونكى أو أو نزيف الدماء من 
جراء جرح أو بسبب تكدس الأجساد وسط للأجساد وسط «الطين الأحمر» ص۹۵- هو 
مايجعل مسرحيات رابى متميزه عن بقية الاستجابات المسرحية الأخرى لحرب فيتنام» 
وقد يشعر المشاهد بالقشعريرة بسبب العنف العشوائى فى مسرحية الراية لكن رابى 
مس عصبًا جديداً فى مسرحية بافلو هاميل» ويخلع ثوب الرومانسية من على العنف» 
فمن الممكن تامًا أن يقع الموت هنا: 
انقب : 
تريد أن تقتل» أليس كذلك ياهميل 
بافلو 
لا ياسیدی؛ لا 
النقيب 
سيقومون بقتلك ياهاميل لو سنحت لهم الفرصةء هل تصدق ذلك؟ 
ستموت بالرصاص أو بالشظاياء وتختفى ذراعك أو تختفى قدمك- هل 
تصدق ذلك ياهاميل إنك ستموت إن أصبت» وسوف تتقياً وثوت... ثم 
تدفن وتتعفن- هل تخا رانك قادر على ذلك! 
بافلو 


نعم ... یاسیدی .. أصدق ص۹۲ 


لكن بافلو لاإيصدق ذلك تماما » فما زالت صور أفلام الحرب تحركه» ومايريده هو أن 
يبقى على مقربة من القوة التى ستحقق له الرجولة فى عالم الرجال» وهو يريد أن يقوم 


۳٤١ 


بالقتل لكنه لايريد الموت» ويريد أن يجد داخله ذلك الدافع أو «هذا الشىء الذى رآ 
السارجنت والذى يجعله يعرف أن يقتل الصبى والرجل العجوز... أريد أن أحصل عليه 
وأعرفه وأن أكون هذا الشىء.. حتى لو أصبحت كومة من العظام» فى أعماق نفسى 
حتى لو أصبحت كومة من العظام» ص۵ 


وبالطبع لايستطيع بافلو أن يصبح عظاماً المرة تلو المرة» فهو مجرد إنسان مكون من 
حم ودماء. وعندما يحظى بالغطاس عند الموت يتلفظ بهذه الكلمات «نحن نتمزق؛ 
نحن ننتزع»... ونحن نتمزق» ص۱۷ وتصر المسرحية على أن يخلو الموت من 
الأساطير» ونكتشف- عند إعادة ثيل المشهد الافتتاحى فى نهاية المسرحية- أن جسم 
بافلو ينفجر عن طريق القنبلة اليدوية التى يقذفها نحوه جندى أمريكى أثناء القتال 
الذى ينشب فى بيت الدعارة» ولاموت بافلو إذن ميتة ميتة الأبطال؛ ويتبع ذلك حديث 
يوجهه طيف آرديل للمشاهد مباشرة: 


لاوت مباشرة بل بعد أربعة أيام وثمان وثلائين دقيقة ولا يتفوه بأى 
كلمة لأى شخص طيلة هذا الوقت» أى كلمةء هو يرقد فقطء ثم ينظر» ثم 
عندما يموت يعض شفته السفلى ولا أدرى لاذاء ثم يؤخذ ويوضع فى 
حقيبة زرقاء من المطاط تغلق باحكام» ويذهب للمشرحة فى عربة نصف 
نقل» ويوضع عاريا فى الفلاجة مع بقية الأولاد المقتولين فى ذلك اليوم 
ومع البيرة والجبنة والتونة وبقية المواد التى يحتفظ بها العاملين بالمشرحة 
فى الشلاجة طالما لايوجد تفتيش» ثم تغسل الحقيبة وتعلق لتجف على 
حبل الغسيل خلف المشرحة صا١١-۷١٠.‏ 


والإحتفال بعيد الغطاس هو الإحتفال الوحيد الذى يحظى به بافلو هو الإجابة 
الأخيرة على السؤال الساخر: أخبرنى» ما هو السبب؟. ما الذى يجعلك توت على 
حدود الحرية؟ ما الذى ينبغى أن تکون عليه حیاة الجندی النظامی با لجیش؟ جرفاءء كل 
ذلك لا معنی له ... لا معنی له ... لا معلی له »ص ۱۰۸-٠١۷‏ ويضحك بافلو ملء 
شدقيه على هذا الحلم التعس الذى سمح لنفسه بالانقياد له حتى وصل إلى أرض 
فیغناد. 
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الراية 

يشير العنف والموت فى قلب بافلو هاميل إلى أسطورة الحرب» ويصبح العنف 
والموت أيضًا مركز الأحداث التى تدور بمسرحية الراية. أفضل الأعمال التى كتبها رابي 
حتى الآن؛ ويقوم رابى فى الراية بالتركيز الشديد على أحوال الجيش بالولايات المتحدة 
وعلى عقدة فيتنام» وبدلاً من المؤسسة المفككة التى تبتلع بافلو هاميل كلية؛ نجد فى 
الراية القوة المتماسكة داخل المؤسسة حيث يجتمع ثلاثة من المجندين فى غرفة من 
الغرف أثناء التدريب الأساسى» ويعيشون داخل الثكنات فى ولاية فرجينيا قبل 
الذهاب لآسيا عام ١١۱۹ء‏ ويشترك الجنود الغلاثة فى الخوف من لغز الحرب» ويغبطون 
أنفسهم على ذلك المكان الذى يعيشون فيه» وهى غرفة لأحد تحوى ثلاثة أسرةء يطلقون 
عليها مرارا «البيت» وتندفع المسرحية فى إتجاه العنف» والانفجار العشوائى» نحو 
إنتهاك حرمة ذلك البيت المؤقت وترجع الحيوية فى المسرحية إلى الحبرة المكتسبة داخل 
فيتنام» وبقوم رابي هنا استكشاف أبعاد هذه الخبرة بصورة أكثر من بافلو هاميل» فهذا 
نوع من أنواع الخروج تد إلى ماهو أبعد من فيتنام» ويشير رابى لذلك بقوله «فى 
بافلو تناولت الأفكار الخاطئة حول مفهوم الرجولة» وفى مسرحية العصيان يتعلق الأمر 
بالقاتلة ويمشاعر الذئب وبالدين وعندما إنتهيت من ذلك › لم بتبق شىء أتعلق به»» 
ورغم أن تلك الشلاثية تنعلق بفيتنام» فإن رابى يستطرد قائلاً : «ما أفعله هو تناول 
المشاعر الانسانية ولابد أننى كنت أحمل هذه المادة معى فى دوبوك قبل أن أذهب إلى 
نام» فالحرب هى التى دفعتنى للكتابةء ولو أذهب إلى الحرب لريما إستمررت فى لعب 


(۴۹) 


کر القدم» 
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وتستخدم فكره الحرب كأداه لفرض أسلوب الأحداث وا لمذهب الفنى وهى فكره هامه 
فى هذا السياق فى هذا السياق» وبصر رابى مغل بقية الکتاب فى آمريکا الذين 
يتناولون خبرة فيتنام على الربط بين تلك الحرب وبين معال جة الأمور الانسانية العامةء 
وعلى سبيل المغال» تنتهى مسرحية مايكل هير الرسائل بهذه الكلمات «لايتبق أمامى 
سوى كتابة بعض الكلمات الأخيرةء وینتهى كل شىء فيتنام ؛ فيتنام» فيتنام» كلا 
كنا هناك ٠‏ ». وتنفذ مسرحية الراية كذلك من خلال الحرب والضحايا حتى تصل إلي 
لك لسن الاتماتى تق رابى الى هل ا لخر ة عل الجر القالى ٠‏ «اخذت (اب) 
للسيرك » ولم يحب ذلك ولم أحب ذلك أيضًا... فكثير من الناس غير المتجانسين 
ن حورن اغ ا ا ا ي 

ويتضح المستوى المجازى فى الراية فى العنوان» وفى الرقيبين اللذين يقومان بغناء 
الأغنية المزكورة فى العنوان «الراية الجميلة». وفى الانجليزية» تتلاعب الأغنية 
بكلمات مشل«الحالم »» ومشل «المجميل »» ويحاول الجنديان تحويل النغمات إلى لحن 
جنائزى عندما يدرك أحد رجال المظلات فى الجو أن الباراشوت لن ينفتح؛ وبعد ذلك؛ 
تتحول النغخمات من جديد إلى أغنية عامة تتعلق بالموت الخالى من المعنى» وترمز 
الأغنية فى الواقع إلى الفشل الذى ينى به كل شىء فى أية قضية خاسرة أو أى حرب 
لامعقولة» وعندما يناقش رابى المسرحية مع أحد رجال الصحافة فإنه بسترجع بدايات 
الملسرحية التى تتصل بسيرته الذاتية» ويسترجع حاجة المسرحية إلى مجاز يربط بين 
الأجزاء» وهكذا تبداً المسرحية- كما يقول رابى فى مقالة له مع ميل جوسو بصحيفة 
وربور ك تاف واناد کت أن ها هرات فن ا لاوا ت و اشا + سيا عه 


أو تورطت فيها او اتت من لاشیء» ثم عندما تبلورت المسرحية› یضیف رابی 


۳٤٦ 


الرقيبين» وبعد ذلك يظهر المجاز فجأةء و«عندما يأتى الرقيبان للزيارة عرفت بالضبط 
)۳۹( 
ماتتناوله المسرحية» 


وماذا تتناول المسرحية بالضبط ؟ هذه المسرحية التى نالت جائزة نقاد المسرح فى 
نيويورك باعتبارها أفضل مسرحية أمريكية عرضت عام ١۱۹۷ء‏ يقول مايك نيكولز 
الذى أخرج المسرحية على مسرح وارف لأول مرة؛ ثم على مسرح مركز لليكولن «إن 
كانت الماكينة فى المسرحية هى الخوف- وإن کان كل شخص يندفع نحو الأرض كما 
نفعل جميعا على الأغلب- فإن مايواجهه كل شخص هو الرغبة فى الامساك بالشخص 
الآخر فى الوقت القصير المتبق هذا بالإضافة إلى بعض من التوجهات الأخرى المتعلقة 
بأداء بعض الأعمال أو الكف عن بعض الأعمالء هذا هو مايربط الأمر»؛ وعند مناقشة 
مايعنيه مايك نيكولز «بماكينة ... الخوف » فى الرايةء يقول رابى «تعرض المسرحية 
بعض الأشخاص الذين يسود سوء الفهم بينهم » ويأتى العنف بسبب قيام كل شخص 
بالكذب على الشخص الآخر - والألعاب » والأكاذيب والمناورات هى ماتجعل العنف 


)£۰( 
بانسب )) 


وإذا نظرنا إلى الكيفية التى يصف بها رابى عملية الكتابة فى الراية - الألعاب 
التى تمارس والتفاعل الاستراتيجى الذى يولد العنف - فإن الازدواجية داخل السرحية 
. والملسلمات» والابتعاد عن المنطق . كل ذلك يعطى هذا العمل نوعًا من المعنى 
الشعورى » فالمسرحية تبدأً فى الثكنات › وتقوم بالتركيز على ثلاث من المجندين 
تدنعهم الظروف لتكوين علاقة من علاقات الصداقة المفاجئة» وروجرز هو المجند الأسود 
الذى يعيش كل حياته بالشوارع» ویحاول مع رفيقيه بالغرفة «أن ينعم با لخروج من 
O E E E‏ 
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أن التقيا داخل الفرقة» فقد كان بيللى هو «الشخص الأبيض الأول» الذى يتحدث 
بطريقة ودية مع روجرز ص0۸ وبيللى مجند من أفراد الطبقة الوسطى نشا فى مدينة 
صغيرة وتعلم فى الكلية وعنده الكشير من الحكايات التى تدور حول العنف الذى 
تعج به المحياة فى ولاية ويسكونسن بالوطن» ويبدى بيللى دهشته إزاء الوضع فى 
فیتنام» وكما يقول فى الفصل الأول هی «مکان عظيم نعود منه فعلاً» ودائما مایفکر 
بيللى فى ذلك أى «الذهاب والبقاء هناك ثم العودة حيًا» ص٠٠‏ والمجند الغالث هو 
ريتشې الشاب الشاذ الذى تزعج إتجاهاته رفيقيه بعض الشىء؛ ويعود التوتر فى الراية 
إلى فكرة البيت باعتباره الملجاً أو الملاذ . ويشب العنف فى الفصل الثان فى الحقيقة 
عندما يؤكد بيللى مايتمتع به من حقوق على ذلك المستوى» ويخبر بيللى كل من 
ریتش وکارلیل أن ذلك لن یحدث فی بیته» عندما یرید کارلیل ن بأخىذ دوره مج 
ريتش بعد أن يتوهم أن ذلك مايحدث طيلة الوقت» ويشعر كارليل» بالإضطراب 
ويستطرد بيللى قائلاً «ليس لى الكثير فى هذا الجيش الملعون»لكن هذا المكان هو ما 
آکمله »ص۳ ۸. 


ويندلع العنف فى الراية بسبب كارليل لكن ذلك العنف كان يختفى تحت السطعح 
طيلة الوقت» داخل كارليل وداخل الجيش» وتقتلاً حكايات بيللى وروجرز عن الحياة 
بالوطن بالعنف ويصف روجرز عملية طعن أحد الرجال بالسكين داخل كابينة للتليفونء 
ومحاولة الرجل إخفاء الجرح تحت المعطف «كما لو كان قلقًا من المظهر الذى يبدو 
علیه» ص۲۹ ويصف بيللى أحد الجيران فى ويسكونسن» وهو يخرج من المنزل فى 
الصباح» يحمل الفؤوس فى يديه ويقوم بمهاجمة السيارات التى تسير أمام المنزلء 
«ونحن جميعًا نعرف لاذا فعل ذلك؟» ص١٠-0۷.‏ وتتعلق القصص التى يحكيها 


۳£۸ 


الرقباء بالعنف أيضًا؛ مثل قصة عدم فتح الباراشوت» وقصة الجلوس على برميل من 
المسحوق الانسانى (بعد إسقاط قنبلة يدوية دأاخل حفرة)ء وفى نهاية المسرحية» يعيد 
الرقيب کوکس رواية القصة: 


لن أنسى ذلك الرجل» وكيف أنساه؟ أراه وهو يعطس» ثم أشعر هناك 
رصاصة فی جانبی وأنا فى وسط الهواء وکل شىء يدور أمامى» وأزحف 
إلى الحفرة بسرعة وأفقد البندقية ولا أجدهاء ثم أصل وراءه؛ وهو خارج 
الحفرة بعض الشىء وأضربه على الرأس وأعيده للحفرة مع قنبلة يدوية 
وأجلس فوق الغطاء المصنوع من الصلب وأشعر به يصيح هناك يتوسل 
لى أن أدعه يخرج وكان الأمر يشبه فيلمًا لشارلى شابلن كل من فيه 
يسقط» ومازال الرجل يصرخ ومازلت أجلس أنظر حولى وكان هو شارلى 


شابلن» ولا أدری من کنت» ثم ینفجر کل شیء ص۱۰۸ 


وتبدأً الأحداث فى المسرحية الأساسية بصورة تبعث فى الذهن منظر العنف والدماءء 
وأول من يظهر على خشبة المسرح هو المجند مارتن الذى يحاول الانتتحار؛ وطبقا 
للتعليمات المسرحية الافتتاحية » يبقى ماأرتن بمفرده مع ريتشي» «ويسير بخطوات 
قلقة وهو يلتف بفوطة بيضاء تلوثها الدماء حول وسطه» ص٤‏ ومشل الأغنية فى 
السرحية, فإن هذا المنظر الافتتاحى إرهاص بجرح أكثر عمقًا - هو قتل بيللى » ثم 
الرقيب رونى على يد كارليل عندما يجتاحه الشعور بالفضب لعدم القدرة على تحقيق 
الانتماء. 


۳٤۹ 


وكارليل هو القنبلة اليدوية داخل مسرحية الرايةء تلك القنبلة التى تنتظر الانفجارء 
وعندما بظهر لأول مرة على المسرح» فإنه يأخذ فى البحث عن روجرز بعد أن سمع عن 
خض اس يشاركه السكنى فى ذلك البيت» ويشعر كارليل بالوحدةء ويحتاج إلى 
صوت يسمعه من الوطن» وكما يذكر لروجرز «الأمر جميل هناك وکم قضيت وقتا 
جميلاً هناك» وأكره هذا الجيش الملعون... وكل مايتعلق بفيتنام» ص١‏ وفى الفصل 
الأولء یعود کارلیل مخموراً وعدوانيًاء یزحف «کما تعلم فى التدريب الأساسى »؛ 
ويحاول أن ينقل الإحساس بالألم الذى يشعر به إلى الأولاد الثلاثة الذين يقصون 
القصص والحكايات» بينما يستمر كارليل فى قول مايريد وفى التعبير بصورة مباشرة 
عما لايعترف به الأخرين: 


نعم » أنت لاتهتمون» أعرف ذلك ولكم بيت صغير هنا يا أصدقائى 
وأناس تتحدثون إليهم» وليس لى شىء ولكم أعمال تعودون إليها 
غالبًاء وهى أعمال هامةء ولیس لدى أى عمل ولايريد أحد إعطائى 
العمل أعرف ذلك سوف يقومون بقتلى» وسوف يرسلوننى إلى هناك 
لکی أقتل» اللعنةء مابالكم جميعا... لا أريد أن أموت» ولا أريد أن 
أكون الشخص الغبى الذي يطلبون منه أن يذهب» عندى أفكار تدور فى 
رأسى طيلة الوقت» أفكار تشتعل فى رأسى ص.. ٠‏ 


وتضع هذه الأفکار التى «تشتعل» فى رأس كارليل الرجل فى مأزق» فهو يريد أن 
بصبح واحداً من المجموعة؛ لكنه لايعرف الوسيلة لتحقيق ذلك ويسىء كارليل فهم 
ديناميات الموقف› وعندما قوم بطعن بيللى» فإن المبررات التى يقدمها مقبولة فى عالم 
الملسرحية: طعنته » فهذا الجيش الأم يكسر القلب» ولا أستطيع الخروج إلى هناك» حيث 


لن أعيش » ص١٩‏ والسبب لا معنى له» مثل أى من الأسباب الأخرى التى تدفع إلى 
البقاء أو إلى الموت» أو إلى القتل » ويوضح دوريان هيروود الذى يلعب دور كارليل 
باتقان يشید به النقاد مايلى: 


لدى كارليل أحد من الأسباب» وليس مطلوًا من المشاهد أن يعفو عن 
كارليل» لكن الفرصة قائمة حتى أوضع لاذا يفعل مايفعله» على الأقل 
تعرف أن شيئًا ما يدور داخله» أعنى أنه لم يولد لكى يقتل التاس» هو 
يريد الانتماء» وتصادف أنه نشا فى بيئة عنيفه... وأفترض أنه عاش 
في الشارع مع عصابة... والآن يحاول أن يحسن من أوضاعه داخل 
الجيش الذى يمقته» ويعتقد أن روجرز وبیللی يقيمان علاقة مع ريتشي 
الشاب الشاذ» وأنه لو فعل ذلك» فإنه سيصيح واحدا من أفراد 
المجموعة وسيقبل داخلهاء والسبب الوحيد الذى يجعله يقوم بطعن أى 
شخص هو أنه يشعر أنه كان بالاستطاعة تكوين عائلة كبيرة واحدةء ثم 
فجأة يسمع الجميع وهم يقولون له «أنت لا تنتمى لهذا ا لمكان» “ 


ويشعر المشاهد بالصدمة» ولايعود ذلك إلى حادثة القتل أو إلى كثرة الدماء على 

السرح» بل إن الأمر يتعلق بذلك العنف الحبيس» وبسرعة الموت» وامتصاص الحياة. 

ريثير العنف داخل المسرحية- ذلك الموت البطىء الخالى من المعنى - مشاعر الكثيرين 

من المشاهدين» ويرى بعض النقاد» ومن بينهم والتركير- أن رابى يعرض «الوت الخالى 
{EP‏ 

أيضًا» فإن قانون الدراما الواقعية ينادى بأن السبب يرتبط بالنتيجة- وهو ما لايحدث 

تماما فى الٰحياة؛ « کما یقول رأہی› «ولو أوقفت شخصا مأ فى نفق من أنفاق المشاةء قد 


۳o1 


تحصل على محاضرة- وقد تحصل على سكين داخل الضلوع... والعنف فى الراية ليس 
لذالضف وبحرا ال ماد الان و ق ل 
با مسرحية بقوله : «لابد أن أفعل شينًا صحيحا فى النهاية. وهو أن يكون من المستطاع 
تحمل العنف دون الترويج لذلك العنف» حتى يتساءل الناس عند رؤية أحد الأشخاص 
وهو يقوم بطعن شخص آخر «لاذا يفعل ذلك بحق السماء؟» وذلك بدلا من الاكتفاء 
بهز الأكتاف؛ هذا هو العنف غير التجارى» وبالنسبة لى» هذه هى قدرة المسرح على 
الرضرل ال اعسان الاي“ 


وتلفت المسرحية الأنظار إلى عدم المنطق التى تتصف بها نقطة الارتكاز بالعمل؛ 
فعندما ينعم بيللى النظر فى حد الموسى الذى يلتقطه بيده وهى تنزف» فانه يدرك أنه 
«لايمتلك شيئًا بالمرة فى ذلك المكان» ص۸۸ فلا سبب إذن بدعو إلى القتل» ولكن 
بينما تذوب الحياة فى مسرحية بافلو هاميل فى الطمى الأحمر داخل الغابة حيث 
« يستطيع الانسان عند الاصابة التقيو والموت» ص۹ یندفع کارلیل فی غضب فی 
مسرحية الراية» ويأخذ فى الكلام مع بيللى بلهجة تحذيرية :«لاذا لاتدع أحد يعيش »› 
وطبقةًا للتعليمات المسرحية «يسد كارليل الطريق أمام بيللى عند الغرفة»» ويستطرد 
كارليل» وهو يحمل النصل فى يده «اللعنة عليك» هذه السكين حقيقية» وسوف أمزقك 
إربًا » ڏڪصA0—- AN‏ ورغم أن تلك الثكنات العسكرية على حافة فيتنام - كما هو عليه 
الحال فى بافلو هاميل - إلا أن «السكين حقيقية»» بل هى الحقيقة الوحيدة هنا مغل 
بافلو هاميل» وهى الصلة الوحيدة الممكنةء فكارليل لايفهم تماما حديث بيللى عن عدم 
إمتلاكه لشىء عند خط القتال وعن رفضه مبادلة العنف بالعنف حتى لو أدى ذلك 
إلى تخليه عن السسيادة داخل ذلك البيت» ولايستمع كارليل لرسالة بيللى 


۳o۲ 


الاسترضائية» ولا يسمع فقط سوى الصوت الغاضب الذى يصدر من الشخص الذى 
يبعترض طريقه» والطعن بالسكين ما هو إلا عمل عفوى أو رد من ردود الفعل إزاء 
الصوت المناوىء الذى لايستطيع كارليل أن يفهمه تامًا. 


وتنتقل المسرحية من التوكيد على الروتين العسكرى وهو عرض لأسلوب الحياة 
داخل إطار محدود إلى توكيد أكتر عمقًا على اليأس وخيبة الأمل عند أولئك الئاس 
بعد الوقوع فى براثن الفخ المعروض على خشبة المسرح والذى بشبه العالم الذي نعيش 
فيه فى النهايةء وكما هو شائع فى مسرحيات الطريق المسدود» يعمق الاخراج من 
الاستجابات التى تتولد عند المشاهد» ويتحقق ذلك عن طريق الافتتاحية التى تهتم 
بالأمور السياسية» وعن طريق الشذوذ الجنسى» أو عن طريق الموضوعات الاجتماعية 
(العنصرية) وبقية تلك الأمور التى لاتتصل من قريب أو بعيد بذلك الجرح الذى تنزف 
منه الدماء» ويبقى الموقف فى الراية وفى مسرحيات الطريق المسدود الأخرى» ويسهم 
العنف المتزايد فى صياغة إستجابات المشاهد تجاه هذا العالم الذى يتجه نحو 
العسكريةء ونحو فيتنام» وهوعالم بصيبه مس من الجنون؛ وتصبح فيه الرغبة في 
التواصل التى تبدو فى مسرحية قدهة مغل مسرحية أونبل القرد كثيف الشعر مثلاً 
نكته من النكات» ويتعلم كل شخص في النهاية أن بتعايش» وهو بثق أنه ليس فى 
الامكان عمل شىء» فكل مأيدور محض «قسوة» یر ارو رل را تک 
هو الضياع» كما بشير آلبى فى قصة حديقة الحيوان» ويفلت التواصل الإنسانى 


من بين اليدين» ويظهر الألمء لكان الى نفس فى الأجاء ار الأغنبة الى 
تدشدها أوراق الخريف المتساقطة. 


"or 


وتصبح اللعبة نكتة مخيفة لانستطيع الضحك عليها أكثر من ذلك فى مسرحية 
الراية وتحفل الأغنية فى المسرحية بصور من الروتين الكوميدى» يعاد تمشيلها فى كل 
من الفصل الأول والفصل الان فى الراية وبافلو هاميل معاء ويجفل المشاهد عندما 
تتكرر القصة من جديد» وهذه هى المخاطرة التى بقدم بها رأبى» وهنا يكمن سر قوته : 
وهو محاولة بلورة إطار يتم فيه التوافق مع ذلك النظام الذى لايعد بأى شىء» وهو 
نظام لاتنفتح فيه مظلات الهبوط» ويقتل الانسان فيه من الداخل» وتنتزع المبادأة منهء 
كما أنه نظام ينكر على الانسان الهوية العنصرية والجنسية» ويجعل الرغبة فى 
التواصل مع الاخرين لعبة مهلكةء ومن داخل هذا السياق؛ يعيد رابى إلقاء النكات 
ويأخذ فى المخاطرة المرة تلو المرة. 


لن شطع الضبحك عل ولك الي ارات الى يكره لرن خر النرخية فى 
ا ن ا ى رل هه ا مايل ل م 0 ا 
الأخيرة خبرة فيتنام إلى الوطن» وفى هاتين المسرحيتين على وجه الخصوص يوضح رابى 
أنه رغم أن حرب فيتنام قد تعصى على فن الرواية كما يذهب عدد من النقاد » إلا أن 
امغر عل ر الان فل تاد عل قل ان ال ن ل ٠‏ 
ولاتعصى حرب فيتنام با مرة على الدراما؛ وترقى مسرحيات رابى إلى مستوى أعلى 
من مستوى مسرحيات الاحتجاج التى «تتصف بالإصرار والعناد ‏ والتى تعترض 
لطر القن رات العاف د ت کت ری جون لر الکن اتراي 
حول فيتنام- مشل ظاهرة الحرب نفسها- تحيل قواعد اللعبة المهلكة إلى قواعد واضحة 
محددة؛ وبقف الجسد مع الروح على خط القتالء ثم يحدث الانفجار ويخفف العنف 


فى مسرحية الراية من التوتر» مثلما يحدث عندما يتحول بافلو هاميل إلى نموذج 


Pot 


الجندية فى مسرحية التدريب الأساسى لبافلو هاميل أو عند إقامة حفل التخرج فى 
مسرحية بطاطس تشیبس مع کل شیء؛ ويبقی أن شير إلى أن مسرحيات الطريق 
السدود تر بكثير من الظروف منها القيود المفروضة والشكل العام الذى لاتستطيع 
تجاوزه» وهى مع ذلك مسرحيات ترتبط بالنواحى الأخلاقية» وتتعلق بالخوف الحقيقى 
وبالفضاء الحقيقى» وبالزمن » هذا الزمن الذى يبقى ثابتا ومخيفًا جدأً فى نهاية الأمر . 


۳۵0۵ 


حلم من أحلام النقام 

يعيد معظم الكتاب الذين تمت مناقشة أعمالهم فى هذه الدراسة الكتابة بصورة أو 
بأخرى عن نفس الموضوع فأحيانا تدور أحداث المسرحيات التى يكتبونها داخل مؤسسة 
شامله ويدرسون الحياة داخل حدودها وأحيانًا أخرى يفعلوا شيئًا شبيهًا بذلك. › 
فبالاضافة إلى مسرحية التأمين الصحى؛ قأم بيتر نيكولز بكتابة مسرحية الطريق عام 
٤4‏ عن «الانسداد المرورى الكبير»» ومسرحية الجنود فى الاستعراض عام ۹۷۷٠ء‏ 
كما أن بيتر فايس يتبع مسرحية مارات/صاد بمسرحية التحقيق التى تدور حول 
محاکمات أو شفیتز التی جرت في فرانکفورت بین عصامی ۱۹۹۵-۱۹٩۳‏ وتزداد 
القائمة» وتقتصر الأحداث بمسرحية الشرفة لجن جينيه (۵١۱۹)ء‏ على منزل من منازل 
الوهم هو ذلك الماخور المعروض» وتدور أحداث س رحية أرنولد ویسکر الأولى المطبح 
.)۱۹۵١(‏ داخل أحد المطاعم؛ وتقوم مسرحية رجال الصحافة )۱۹۷١(‏ بالتركيز على 
مكتب داخل صحيفة من الصحف. أما مسرحية الهنود لآرثر كوبيت» فهى عرض من 
عروض الغرب الأمریکی وباستشناء مسرحية دافید ستوری الأولی الاحتفال (۱۹۹۹)ء 
فإن الأحداث فى جميع مسرحيات ستورى الأخرى تنحكم فيها قوانين المكان الذى تدور 
فيه تلك الأحداث - مثل مسرحية المقاول عام (١۱۹۷)؛‏ ومسرحية الغرفة المتغيرة عام 
)۱۹۷١(‏ ومسرحية المزرعة عام (٤۱۹۷)ومسرحية‏ حياة طبقة عام .)۱۹۷٤(‏ 


وبالإإضافة للمسرحيات المشار إليها فى هذه الدراسةء يقوم کتاب السرح العاصرون 
أعداد المسرحيات التى تدور حول السجون مثل مسرحية سلافومير مروزيك الشرطة 


۳۵۹ 


ومسرحية ميجان تيرى داخل مكان جاف بارد» ومسرحية رونالد ريبمان الشجرة 
اللسمومةء وتستخدم تلك المسرحيات الألعاب التى تتصف بالوحشية وتعرض الروتين 
الذى يشبه الروتبن الموجود بأفلام السينماء والتعفن الذى يصيب الشخصية داخل 
الزنزانة (وهو مايذكر من جديد بمسرحية جين جينيه فى إنتظار الموت). أما مسرحية 
ماريا إرنيا فورنيس النزهة فهى من مسرحيات الفودفيل التى تدور حول السجون أيضًا 
(والمسرحية مدنية لمسرحية الغريب من تزليق بيهان) » وتتعلق كل من مسرحية جون 
هربرت الثراء وعيون الرجال» وميجيل بينرو عيون قصيرة بالواقعية الاجتماعية داخل 
ميلودرما السجن» ومسرحية فرناندو أرابل رلقاء القبض على الأزهار معال جة سيريالية 
لسجن من السجون الأسبانية المعاصرة» وتصور مسرحية آثول فوجارد الجزيرة جزيرة 
رزیت فى جنوب إفريقياء الى بوجد بها اکر اللسجرن إحكامًاء وبضم ذلك السجن 
ا لمسجونين السياسين من السود. 


ويستخدم المسرح المعاصر إطار المصحة كأداة للربط بين الأحداث كذلك»ويشير 
والتركير إلى مسرحية علماء الطبيعة لدورينمات»وإلى مسرحية مارات /صاد فى مقابله 
شخضصيه عن مارات/صاد» ومن الأمغلة الأخرى للمسرحيات الحديغة التى تتحول 
فيها المصحات العقلية إلى نوع من أنواع المجاز الاجتماعى مسرحية جو أورتون ماذ| 
رأى كبير الخدم؛ ومسرحية تيرنس ماكينلى عادات قبيحة» ومعالجة دال واسرمان 
لسرحية كين كيسى أحدهم يطير فوق عش العصفور ‏ أما النوع الثالث من مسرحبات 
الطريق المسدرد فاته يدور خول غدو فن الماك الى اتسر على رار السات 
الشاملة بالضبط. أى أن تلك الاماكن لاتحتوى على الأنشطة اليومية التى يحددها 
إرفنج هوفمان عند تعريفه للمؤسسة الشاملة. ويذكر والتركير فى مقدمة مقال يكتبه 


0: 


فى صحيفة نيويورك تايز تلك المسرحيات التى تدور على سرير المرض؛ ويشير تيد 
هوفمان أيضًا فى مقال له عن الدراما الأمريكية المعاصرة إلى أن موضوع «الشلل عند 
اموت ا ا يدفع بکیر: 


الذى أمضى ثلاثة عقود فى حقل النقد يدعو إلى أن تقوم الدراما على 
الخيال والأشكال المألوفه وعلى الحقائق الإيجابية فى الحياة الأمريكية 
ويدفع به إلى الكتابة فى عمودة مواجهة الموت (نيويورك تايمز» ١‏ يوليو 
۸/)), أن الدراما فى السبعينيات تهتم موضوعات الرض والموت 
والاحتضار واليأس» وفى المجتمع الذى يعيش فيه الناس لمدة طويلة, 
يظهر هذا الموضوع ماثلا للعيان» وببدو الأمر كما لو أن الشخصيات فى 
املسرحيات المتميزة فى النصف الثان من العقد- مسرحيات صندوق 
الظلالء الأجنحة. الرماد المخزن البارد» لعبة الجن- تتجمع على 
المشاهد فى صالون الفرصة الأخيرة حيث «ترفع الأكواب وتصطك؛ ونيذل 
ما فى الوسع لبدء محادثة قيل لنا إننا لن نحصل عليهاء وهى محادثة 
لا يتوفر الوقت للقيام بها ونعرف أننا ولدنا من أجلها ٠‏ » 
ومن الملاحظ أن مسرحيات الطريق المسدود تلصق الشخصيات (والجمهور) بمكان 
بنغلق على ذاته» وليس بالضرورة أن يكون هذا المكان مؤسسة من المؤسسات الشاملة. 
فكفيرا ماتدور الأحداث في إطار المطعم أو صالون البار أو المسرح أو المدرسة» لكن 
المكان عامة يسير وفق لوائح معينة تنظم السلوك » ويبدو الضياع فيه شرط من شروط 
البقاء على قيد الحياة» وتتضح حالة الطريق المسدود فى المطعم أو صالون البار فى 


مسرحية يوجبن أونيل عودة رجل الثلوج» وفى مسرحية يتنسى ويليامز تحذير للحرف 


۳۹1 


الصغيرة ومسرحية آثول فوجارد السيد هارولد. .. والأولاد ومسرحية آرنولد ويسكر 
المطبخ؛ ويبدو بار هارى هوب فى مسرحية عودة رجل الثلوج على هذا النحو : 


هو صالون القرصه الأخيرةء أو المقهى فى نهاية الطريق حيث تلحظ 
الهدوء الجميل فى الجوء فهو الملجأً الأخيرء ولايشعر أى إنسان هنا 
بالقلق إلى أين سيذهب فلا يوجد أبعد من ذلك» وهو يجلب الراحة 
للجميع» وتجرى أيضًا محاولة للحفاظ على مظاهر الحياة» وبعض الأحلام 
التى تتعلق بالماضى والمستقبل كما ستلمس بنفسك إن بقيت هنا مدة 


(PM) | 


طويلة 


لى جاكسون السيدات فى الانتظار ومسرحية تينا هاو فن تناول الطعام ومسرحية إد 
جرازيك إرجع جیمی دين جيمى دين ومسرحية مارك میدوف متی یعود رد رایدر 


(4 a. 
. ومسرحية تيرى كورتيس فوكس الشرطة‎ 


ومن المسرحيات التى تتعلق بعالم المسرح ( على نهج بيرانديللو) مسرحية جينيه 
السود وهى عرض من العروض ال جنائزيةء ومسرحية جونتر جراس ثورة العوام 
ومسرحية توم ستوبارد وفاة روزينكرانتز وجيلد نسترن» ومسرحية جوزيف هيلر قصف 
نيوهافن؛ ومسرحية دافيد ماميت حياة المسرح ومسرحية كريستوفر دورانج كابوس 
الممثل» ومسسرحية جون أسبورن المهرج» ويطلق جوفمان على تلك المسرحيات التى 
تسخر من عملية المسرحة» والتى تخرج عن ادود التقليدية التى تفصل المشاهد عن 
المثل؛ والممثل عن الشخصيةء يطلق عليها مصطلح « مسرح الحالة النفسية ٠»‏ ويسوق 


۳۹۲ 


جوفمان مسر حسيسة تقصف نيوهافن و مسسرحسية السود کمشال على هذا النوع من 
السرحيات: 


هناك جسر متاح عادة حتى يتم العبور عليه من مجال لآخر- أضواء 
المنزل أو المقدمة أو التصدير- يرتبط ببساطةء ويتم إرغام المشاهد على 
إحتساء الشراب من نفس الكوب» بل ومن الممسكن أن يتسع الهجوم, 
ويشمل كل الحادثةء أو أى عنصر من عناصر الاطار؛ ويتجمع ا لمؤدى مع 
الشخصية ومع المشاهد عندما تبدأ شخصية من الشخصيات مثلاً فى 
الحديث عن مسألة الأداء لأن ذلك يعنى التعرض للعرض بأكمله» ويوفر 
مانسميه بمسرح اللامعقول العديد من الأمشلة عى ذلك لدرجة أننا 
نستطيع أن نطلق على الأمر مسرح الإطار " 


وفى هذا السياق» بظل السطر الأخير من مسرحية المهرج من أقوى السطور فى 
الدراما المعاصرة التى تخرج عن الإطار العام وتبتعد بالنهايه عن النهايات المألوفةء 
حيث يقوم آرش رايس بالغناء لنا مرة أخرى» ثم يتوقف» وتستمر الموسيقى بينما يضع 
هو المعطف ويأخذ القبعة» ويستدير نحونا ويقول «أنتم جمهور جید» جد جداً» وجيد 
(٦) ٤ ٤ ۴ ّ‏ 
للغاية؛ دعونی اعرف این تعملون غر حتی احضر واراکم» 
ومن المسرحيات التى تقوم بالتركيز على المدرسة باعتبارها البنيان فى الدراما 


ومسرحية تريفور جريفث المضحكون ومسرحية سیمون جرای باتلى ومسرحية روبيرتو 


اوا 


آثايدا أسلوب الآنسة مار جاريدا؛ وهى مسرحية تتعلق بسيدة واحدة قامت إيثيل 
بارسونز بلعب دورها داخل الفصول الحقيقية فى الجامعات بأمريكا » والمسرحية متطرفة 
فى تناول المدرسة باعتبارها البنيان فعندما تقوم الآنسة مار جاريدا بالخطابة أمام 
الطلاب/الجمهررء يتداخل الط الفاصل بين الحوادث الحقيقية وبين الجمهور. 


ومن ناحية أخرى» يتضح الاتجاه التسجيلى فى الدراما المعاصرة» وقيام الكتاب 
بالتركيز على وصف البنيان بدقة فى كثير من المسرحيات التى تدور داخل ساحات 
القضاء» وفى بعض المسرحيات التى تدور داخل معسكرات الاعتقال» وقد زدت هذه 
المسرحيات لظهور المصطلح الشعبى «الدراما التسجيلية». ومن أمثلة هذه المسرحيات 
مرخب ثبل ببريجان مخاكة التشعة ومسرخة إريك بعلن إن أ قبل ذلك 
ومسرحية بيتر فايس التحقيق» ومسرحية دونالد فريد التحديات فريد التحريات› 
ومسرحية رولف هوخهاث الشريف» وفى مسرحية جیرزی جروتوفسکی الأكروبوليس 
يحاصر الممثلون الجمهور لإثارة الإحساس بتجربة معسكرات الاعتقال» وفى برودواى» 
تقوم مسرحية مارتن شيرمأن الاصرار بوضع تلك المیلودراما فى قلب معسكر من 
معسكرات الاعتقال» وبالنسبة للتليفزيون» يقوم آرثر میللر باعداد مذکرات عدد من 
الناجين تحت عنوان كسب الوقت» وهناك مسرحية بعنوان الضحك من تأليف بيتر بارنز 


بدور الجزء الأول منها فى روسيا القيصرية وال جزء الثان فى معسكر أوشفتز. 


وعلاوة على ذلك بتناول العديد من مسرحيات الطريق المسدود القيود المفروضة 
غل اطا ر الل :رمخت مل جرم فى اة ال ر ت اد عا ۸١‏ غا 
شه كه «المسرحيات المهنية». 


۳٤ 


بعد دافيد ستورى فى بريطانياء يقوم الكتاب بصورة متزايدة بكتابة 
مسرحيات تتعلق بأنشطة العمل المشتركةء وهذه الطريقة ليست سهلة 
كما تبدو» فبدلاً من تصوير عالم مصغر قد يتحول الأمر إلى عرض جزء 
من أجزاء الحياةء وكما تقول إحدى الشخصيات فى مسرحية من الجنس 
الأدبى لتلك المسرحيات «ماتحصلون عليه ماتمرون به »» وتدور بعض تلك 
المسرحيات فى محال الأدوات المستعملة. وقى البارات» وفى المطاعمء 
أو داخل متاحف الفنون أو صالات تلميع الأحذية» وفى كل مرة» يتعلم 
الانسان شيئًا جديداً ومفيداء ولا أعنى بذلك الحقائق اأخلاقية أو 
الفلسفيةء بل الدروس اليومية البسيطة مثل كيفية تلميع الحذاء» أو مزج 
الألوان فى مصنع للبويات. " 


وماتزال العبارة الأساسية هنا هى تصوبر عالم مصغر يتحول إلى مجاز» فمسرحيات 
الطريق المسدود تبدأبشريحه من الحياة المعاصرة تطلق علبها مالينا «العالم كما هو ٠»‏ 
لكن هذه هى البداية فقط» ثم تحاول الملسرحيات إستخدام الأمور المألوفة, والانتقال 
لاستكشاف القضايا الكبيرة التى تتعلق بالنفس داخل المجتمع › وكثيراً ماتتطرق هذه 
السرحيات إلى المؤسسات الشاملة مشل المستشفيات والمصحات العقلية والسجون 
ومعسكرات التدريب العسكرى مغل كل المسرحيات التى يقوم هذا الکتاب بالتركيز 
عليها (مسرحية نيكولز التتأمين الصحى» ومسرحية فايس مارات/صاد» ومسرحية 
ستورى البيت» ومسرحية جينيه فى إنظار الموت» ومسرحية رابى التدريب الأساسى 
لبافلو هاميل) وتبتلع جميع هذه المسرحيات المشاهد ‏ ثم تقوم بالابتعاد عنه؛ ويتحول 
المسرح- وهو بدوره بنيان محکم مطلق مغلق علي نفسه- إلى شخصية وئيسية من بين 


۳16 


الشخصيات» بل ويتحول المسرح أحياتًا إلى نموذج من النماذج النفسية الاجتماعية. 
وهذا الاتجاه فى المسرح المعاصر نحو مسرحيات الطريق المسدود» يعني الانتقال من 
إسار البطل الذى يأخذ زمام المبادأة (الطيب العطوف مثلاً أو الطبيب النفسى الذى 
تعذبه الأفكار أو مدير الاصلاحية أو القائد الشجاع)» إلى الحديث عن عسدد من 
الجماعات تقوم بردود للأفعال (مثل المرضى» أو النزلاءء أو السجناءء أو المجندين)ء 
وهذه الجماعت هى موضع فعل الأحداث التى يتسبب فيها البنيان» هذا البنيان الذى 
يعلو فوق الجميع تماما فى نهاية الأمر. 


ويعتمد شكل هذه المسرحيات. وتأثيرها على القرارات التى يتخذها المخرج أو 
بالأحرى على القرارات الجماعية التى تتخذ بشأن الفصل بين الممثل والجمهور, ولذلك 
تقوم هذه الدراسة بالتركيز على ديناميات العمل الدرامى» وعلى كيفية تشكيل 
إستجابة الجمهور نحو الحادثة المسرحية» وكيفية الحادثة نفسها داخل الإطار المسرحى 
التاريخى بالإضافة إلى تناول الوزن النسبى لكل من الجمهور والنص والعرض وذلك من 
داخل المعادلة التى يقترحها بيتر بروك والتى تقول بأن المسرح= البروفات أو التكرار × 
العرض أو الأداء × المساندة أو حضور الجمهور؛ ومثل هذا النوع من الدراسات حول 
«عملية» المسرح- وهو فن من فنون التعبير بالإشارة- يمثل وجها من وجوه التحدى» 
ويعترف بيتر بروك بعدم كفاية المعادلة التى يشير إليهاء ويقول إن الأمر «مازال يفتقر 
إلى الجوهر لأن أية كلمات ثلاثة ماهى إلا كلمات محددةء لكن الصدق على المسرح 
بتطلب الحركة» ‏ وبالعالى. فكفيرا ما تمعد المناقشات فى هذا الكتاب إلى نواح 
تتعلق بالإخراج منها على سبيل المثال معالجة جوان لتيلوود لسرحية بيهان الغريب من 
داخل صالة للموسيقى» أو الحركات التى يقوم جون ديكستر بالتركيز عليها فى 


۳۹٦ 


مسرحية بطاطس تشیبس مع کل شیء؛ أو التحکم الذی تبرزه جوديث مالينا فى 
مسرحية السفينة الشراعية لبراون» أو إخراج بيتر بروك نفسه لمسرحية مارات/صاد من 
لا من 


ومن اللافت للنظر دائمًا تلك القائمة الطويلةمن المسرحيات التى يعلو البنيان فيها 
فوق كل الأحداث؛ ومن اللافت للنظر أيضًا الاسم الذى يأتى أعلى القائمة وهو 
اویل یکنت :فالا حدات الک تلور ف سات کت ی فی الاھ هاس 
بيتر بروك «جوهر» المسرح» ومايسميه آرتو «القسوة» على المسرح؛ أو الصدق الفنى 
بعبارة أخرى» ويتضح ذلك تامًا فى مسرحية نهابة اللعبة لبيكيت التبى تعبر عن الاتجاه 
المعاصر بصورة مكثفة؛ ونستطيع حاليًا تحديد صورة مسرحيات الطريق المسدود؛ وتبدر 
ملامح هذه المسرحيات بصورة خاصة فى المسرحيات التطهيرية التى تدور داخل 
الؤسسات الشاملة (فى إنتظار الوت أو الراية مثلاً). حيث تتحمل الشخصيات داخل 
الحبس وجود كل منها فى أرض الضياع» ونستطيع القول أن مسرحيات الطريق المسدود 
تسير وفق الخطوط التالية : 

)١(‏ يستقر أساس الأحداث أو الأرضيه التى تجرى عليها الأحداث منذ البداية. 
ويتضح الوسط الذي تدور فيه تلك الأحداث بصورة كافية» وهو وسط مألوفء 
له حدودومواصفات معروفة» ويتوق المشاهد لمعرفة القرانين والقواعد التى 
تحكم هذا الوسط. 

(۲) تتصارع الشخصيات مع بعضها البعض داخل البنيان» وتثور الخلافات» وتبداً 
الأحداث اليومية والألعاب والمشاجرات المعتادة. 


۳۹۷ 


(۴) يتبين بالتدريج أن العنصر القوى بين كل العناصر هو الشكنات أو الملصحة 
العقلية أو السجن أو المستشفى» وكل منها بنيان يعلو فوق جمسيع 
الشخصيات» وهذه نقطة هامةء حيث تقوم الشخصيات بعدد من ردود الأفعال 
بلا من القيام بالأفعال ذاتهاء وليس للأفراد دور هام فى الحقيقة فهم بلا قوةء 
وبالتالى» تصبح نوعية القاومة التى يبدونها أكثر تعقيداء ويقف الأفراد ضد 
الانغماس مع هذا العالم كما يعرض أمامنا على المسرح» وتنشب المعارك بينهم 
كذلك حتى يتحاشى كل منهم مواجهة الموقف, والتصدى للعبشية التى تدور 
من حولهم. 

)٤(‏ ينشأً مشروع جماعى يهدف إلى التواصل والاستمرار أو إلى الهروب 
والافلات ‏ وتستخدم الأغانى والقصص والأعمال الروتيئية...إلخ بطريقة 
غير مباشرة» وتتحسس الشخصيات الطريق نحو بعضهم البعض» وتتعمق 
الأحداث» وتأخذ الشخصيات فى قص الحكايات» والقيام بالواجبات. 
والانشغال بالأعمال الرتيبة غير الدرامية (مشل غسيل الأرضيات فى مسرحية 
السفينة الشراعية) وتقص هذه الشخصيات الحكايات لمجرد قضاء الوقت؛ 
فهدف الشخصيات فى مسرحيات الطريق المسدود هو قتل الوقت. 


(۵) تأتى لحظة من لحظات العنف بسبب الصراع الذى يدور بين الشخصيات » وهى 
حظة حقيقية تتناول نوعًا من أنواع التمرد أو الأنفجار ضد ذلك البنيان؛ 
ويفشل التمرد أو الأنفجارء أى أن مسرحيات الطريق المسدود تسير ضد 
الفكرة التقليدية التى تنادى بضرورة وجود لحظة الذروة. 


۳۹۸ 


)١(‏ بعد التخفف من التوتر » تعود الأمور لسابق عهدهاء وتعود الشخصيات إلى 
النمط الأول من الأنشطةء لكن الأحداث تدور بطريقة تدعو للحزن بعد أن 
يدرك المشاهد أنه لاتوجد وسيلة للافلات» ويظهر الناجون على خشبة المسرح 
فى صورة محطمة» رغم أن البنيان بعيد الأغوار يتحمل كل مايجرى. 


رل اسر جات ال ترو في السا ا ا الخاد اال ي اداد 
المعاصرةء وهذه المؤسسات هى البنيان الواضح الكبير فى الشقافة الغربية بعد الحرب 
العالمية الشانيةء ويشير هذا الكتاب إلى عدد من المسرحيات المعاصرة الأخرى التى 
تدور داخل البنيان الذى يقترب فى مجملة من صورة البيت» وفى هذا الصدد تتم 
مناقشة مسرحية نهاية اللعبة» وهى من مسرحيات مابعد الحداثة التى يكتبها أعظم 
كاتب مسرحى موجود بيننا حاليًا» وتخرج المسرحية من رحم أعمال بيتس »وتدور وسط 
الفظائع التى تجری فی هذا العالم والتی تختلف إختلاقا کبیراً عما کان یجری فی عصر 
ييتس» وباختصار» فإن مسرحية نهاية اللعبة تجمع كل مظاهر الطريق السدود التى 
وردت فى هذا الكتاب : 

(أ) البنيان المهيمن المعاصر الذى يصور بدقة طبيعية. 

(ب) التعبير المجازى عن الموضوع . 


٠(ج)‏ الصورة السائدة دومًا هى صورة الطريق المسدود 


۳۹۹ 


لعبة النهاية 


لر هار راخدا فر مم ف هلو ا لرا راو الها ي ان الله . 
وتتعلق العبارة بالنهايات غير الحاسمة فى مسرحيات الطريق المسدود» ومسرحية 
صامويل بيكيت نهاية اللعبة مسرحية تجريدية من مسرحيات الطريق المسدود تقوم 
بتعرية الاتجاه المعاصر من أجل الانتظارء ومن أجل الافلات» ورغم ذلك لاتنحدث 
الحركة. وهو إتجاه واضح فى جميع المسرحيات التى تدور داخل ا مؤسسات» حيث يتجه 
العالم الملصغر نحو العزلة والموت وهو مايحدث أيضًا فى مسرحية نهاية اللعبةء 
السرحية الرئيسية فى الدراما ا معاصرة فى الواقع؛ وتتمشى المسرحية مع الصورة التى 
تحددت عبر الناقشات السابقة» وتقوم بتجريد البنيان من داخل حوائط غرفة واحدة 
تحوى نافذتين صغيرتين تبعدان عن متناول اليد وتواجه تلك الغرفة العدم أو 
اشوا ` 


وتبدأ مسرحية نهاية اللعبة بعبارة «إنتهى الأمر» انتهى الأمر تقريبًاء ولابد أنه قد 
انتهى تقريبًا صا وتنردد العبارة طيلة المسرحية حيث يعتمد هام الذى ينرف فى ألم 
غل حادس لر فا کی کل شی ٠٢‏ بیت فل كارت ضر الاين وضور الامتداد 
باللسبة لهام» فكلوف مل عينيه أو ساقيه» ويشعر هام بالاحتقار تجاه كلوف لأنه 
بعتمد كلية عليه» ويأخذ هام فى النباح با يحتاجه فى صيغة الأوامر التى يلقيها على 
کلوف» ویسعی هام إلى أكثر من مجرد القيام بالخدمة- يريد مسكتا للالام ويريد 
الكلب» ويريد من كلوف أن يستمع إلى زوابتة وان يشترك معه فى لحظات الابتهاج 
وأن يحضر له كلبه اللعبة» وأن يلمسه» وأن يعتنى به ومن جانبه» فإن كلوف يجد 


۳۷۱ 


نفسه فى وضع سىء أيضًاء فلا توجد عجلات للكرسى المتحرك أو سم للفتران. أو 
مسکن للالامء أو طعام» ویزداد الألم فی سیقان کلوف فله «مشية متصلبة یترنح 
فيها » ص١‏ . 

ویتحمل کل من هام وكلوف الأمر سوياء وفى أول المسرحية يتساءل هام أمام كلوف 
عن البسدائل المتوفرة فى عالم مسدود؛ وهناء كما فى بقية الأماكن داخل الاتجاء 
امعاصرء ليس أمام الانسان سوى أن يعتاد العيش فى هذا العالم» أو أن يأخذ فى فى 
کراهیته بصورة أكبر وأكبر: 
مام : 
لوت 


مام 


کلوف 
دائمًا أشعر بذلك 
(توقف ) 
ان 
هام 
(باكتئاب) إذن لاداع أن يتغير 


۳۷۴ 


کاو 
قد ینتهھی 
(توقف ) 
طيلة الحياة نفس الأسئلة» ونفس الأجوبة صه 


ومتد هذا التمال إلى الحكايات التى تروى : القصص القدهة هى أنضل القصص 
مثل خفوت الضوء» «وشىء ما»» مهما كان هذا الشىءءيأخذ مسارة الصحيح» ويشير 
هام إلى أنه «يحب الأسئلة القدية» ثم يستطرد فى حماس «الأسئلة القدية والإجابات 
القدمة؛ لاشیء يشبه ذلك فعلاً! صA‏ ۳ 


ولايعيش هام وكلوف بفردهما فى هذه القوقعة داخل البنيان» فالأصل اللعون»ء أى 
ناج ونيل والداهام المسنان يعيشان أيضًا فى ذلك الملجاً الذى لايوجد «سوى الموت» 
خارجه ص۳ ص۹ وهما على قيد الحياة بالکاد پشهدان التابرت أو صندوق الرماد 
المدفون فى الرمالء وهذا من جديد تعبير بالمجاز سير على نسق «السرير الكائن آخر 
اممر» فى مسرحية التأمين الصحى أو مسرحية الملجاً السعيد, ويرمز المجاز لظاهرة 
إجتماعية هى ظاهرة العزوف عن رعاية المسنين؛ وتدل عبارة صندوق الرماد كذلك على 
حالة داخلية : فهى إسقاط للصورة الداخلية التى تتكون فى نفس هام عن مكانة أبوية 
فى حياته الصغيرة المتاكلة» ومشل الأصوات فى مسرحية الأجنحة التى تظهر داخل 
الشعور عند بعض الشخصيات ومئل ويثى التى تدئن وهى حية فى الرمال فى 
مسرحية الأيام السعيدة فإن صندوق الرماد الذى يضم ناج ونيل تعبير مجازى لفسى 
وإجتماعی يدور داخل ذهن هام (المكان الوحيد الذى تجرى فيه الأحدأث) ؛وبعيش أبراه 
هناك على الجوارء تفصل بينه وبينهما عدة بوصات قليلةء ورغم ذلك يبقى هام 
محبوسا داخل المكان الذى يستقل به. 


وبالرغم من عدم القدرة على إحتضان الآخر, أو الاقتراب منهء فإن ناج ونيل 
يحاولان التعامل مع الموقف قدر الامكان» وتربطهما معا الحياة المشتركة التى تتلا 
بالذكريات والرغبات» ويقوم كل منهما بالترفيه عن الآخر بإلقاء النكات» أو بإقتسام 
الحلوى وقطع البسكويت» وتتحدث نيل عن تلك النكتة العالمية- التى تقع فى قلب 
هله ا لمم رة ال تة من رجيات مانن ا مداتا وتقرل راشي كر مدعا 
للضحك من عدم السعادة أسلم بذلك» فهذا أكثر الأشياء المضحكة فى العالم» ونحن 
نضحك» ونضحك عن إرادة فى البداية» لكنه نفس الشىء دائمًاء وهى نفس القصة 
الضحكة التى إعتدنا سماعهاء ومازلنا نجد القصة مضحكة؛ رغم أننا لا نضحك بالمرة 
حالیًا » ص ۱۹-۱۸ . 


ویری بيكيت أن الشقاء الذى يحس به هام صورة من صور التدهور والضياع ومن 
الناحية الجسيمة» تقتصر تحركات هام على الكرسى المتحرك» ويبقا للتعليمات 
ال فة ف لو ا ف ها رك ان اتی ا 
العجلات» ولاتتعدى حركة الكرسى غرفة واحدة: «خذنى فى لفة بسيطة» يخبر هام 
کلوف «نعم حول العالم »ص٥۲‏ ويدفع كلوف عرية هام ببعض الجهد داخل ذلك العالم 
الصغير أى الغرفةء وحتى فى هذا الفضاء البسيط» تتوفر الفرصة للتنويع» فهام 
المريض يرغب أن يظل كل شىء كما هو عليه وبعد جولة حول حوائط العالم الخاص بهء 
يطلب هام إجراء بعض التعديلات البسيطة على كرسيه: 


أشعر انار أبتعد عن اليسار كخيراً 


(يحرك کلوف الکرسی قلیلا ) 


أشعر حايا أننى أقترب من اليمين كثيراً 
( يحرك کلوف الکرسى قليلا) 
أشعر أننى أقترب من المؤخرة قليلاً 
(يحرك هام الكرسى قليلا) 
لتقف هناك 
(أی وراء الكرسى ) 
تسبب له الاهتراز 
(یعود کلوف لمکانه بجوار الکرسی ) ص۲۷ 


ويرتبط كل من هام وكلوف كما يحدث فى مسرحية فى إنتظار جودو داخل «قرالب 
جوفاء محتجزة»» ويعيش كل منهماء على الذكريات والحكايات» وعلى القيام ببعض 
الألعاب والأئشطة مثل «الذهاب حول العالم ». وعادة » يحاول كلوف إدخال بعض 
التسرية على مخدومة» فبعد تعديل وضع الکرسى. يتحدث ٻصوت عال يوجهه لا 
ولنفسه «ضربة فى المنتصف, لو أستطيع فقط أن أقضى عليه سأكون سعيداً حينئذ» 
ص۲۷ ویتجاهل هام کلمات کلوف؛ نهو بسير نحو حالة من حالات عدم الحركة 
قان من ها الرض الالھی اوداك کیا بجی غل لان کے فی سحا ی 
إنتظار جودو ٠‏ ومايريده هام هو أن بهتم الآخرون به مفرده» في نهاية ذلك العالم. 
وبدرك هام التدهور المواز الذى يحدث لكلوف أيضًا؛ ويعترف كلوف نفسه أنه بالرغم 


Vo 


من أن عينيه غير قويتين» إلا أنه يرىء وبالرغم من أن ساقيه لاتقويان على المشى إلا 
نه بمشی ) ذهو يستطيع زان بحصضر.. . أف يذهب ¢( ‘ وطبقا للتعليمات المسرحية؛ 
بذکره هام أن هذا يحدث «داخل المنرل». وطبقًا للتعليمات المسرحية أيضًاء يصف هام 
«ببعض من الاستمتاع» عملية الهرم وأفول الحياة والانتظار وسط العزلة: 

يومًا ما تصبح أعمى مثلى » وتجلس هنا فى الفراغ والظلام للأبد مثلى 

(توقف) 

يومًا ما تقول لنفسك إننى متعب» سوف أجلس. ثم تذهب للجلوس» 

وتقول إنى جائع» سأذهب لأحضر شيئًا أتناوله لكنك لا تنهض» وتقول لم 

يكن ينبغى الجلوس» لكن مادمت قد فعلت ذلك» سأجلس فترة أطول» ثم 

أنهض وأحصل على شىء أتناولهء لكنك لن تنهض ولن تحصل على ما 

تأکله 


(توقف ) 


ستنظر نحو الحائط برهة ثم تقول سأغلق عينى وأحصل على بعض النوم 
وبعد ذلك أشعر بالتحسن ثم تغلق عينيك وعندما تفتحهما من جديد لن 
تجد أى حائط بالمرة 


(توقف ) 


خواء لا نهائى من حولك ولن يلا هذا الخواء كل أجساد الموتى التى 
تبعث من كل العصور وتصبح مثل الحصاة الصغيرة فى سهل من السهول 


(توقف ) 


۳۷٦ 


نعم يومًا ما ستعرف ما عليه الأمر وتصيح مثلى ولن يكون معك أحد 


لأنك لا تتعاطف مع أحد ولأنه لن يتبقى أحد تتعاطف معه صا۴. 


وتتعلق هذه النبؤة المريرة بحالة من حالات الحبس داخل الجسد» وتدهور القدرة 
الجسدية وعجزها عن الإستجابه للمؤثرات. ويصف هام الخواء اللانهائى من حوله الذى 
يكتنف من يحتضر فى هذا العالم المتضاءل» وهذه من جديد حالة من حالات الطريق 
المسدود ومن الحبس داخل الجسد «فالقلب مقيد» كما يقول ييتس عند الابحار إلى 
بيسزنطة» وكذلك تكتسب لحظات الغضب القصيرة عند هام المعنى الطبيعى وا معنى 
الرمزى معا فهو بالفعل يجتاز أزمة من الأزمات المرضية؛ والمسرحية صرخة ضد الموت 
أو إحتجاج ضد مايسميه ديلان توماس «بخفوت الضوء»؛ وكما يقول كلوف من قبل 
«أرى الضوء يحتضر»؛ وينفجر هام «الضوء يحتضر » اسمعوا مايقول إله يحتضر 
أيضًاء أنظر نحوى» وتعال» وقل لى ماذا تعتقد عن هذا الضوء»ص١١,‏ والمسرحية 
عامة هى اللحن الجنائزى الذى بقوم هام بعزفة بعد ضياع الفرحة من الحياةء وبعد 
إستهلاكها فى حلم من أحلام الماضى» وداخل ذلك البنيان الذى تنشط فيه فقط 
المنازعات التافهةء والاعتذرات المتعجلة» يطلق هام زفرة : «الماضى! ماذا يعنى ذلك؟ 
الماضى» ويستجيب كلوف «بعنف»: هو «ذلك اليوم اللعين الفظيع» وهذه هى الكلمات 
التى علمتنى إياهاء وإن لم تكن هذه الکلمات تعنی أی شیء علمنی لمات أخرى أو 


د عنی ات ص ٤٤-٤‏ . 


YY 


ئى فك اة من الان الى بت ف كل في فل ها اجار 


الذكربا ت ربجت عا من الحفابة بن غد الفلة أونهاية اللمة اغلا وين الخد 
التى يشعر بها كل إنسان داخل البينان الكبير فى النهاية حيث رى كل إنسان الرماد 


۳۷۸ 


عرفت رجلا مجنوًا من قبل اعتقد أن نهاية العالم قد حلت » وكان 
مصورا وتحاتًا» وكنت مولعا به أذهب كى أقابله بالمصحة وآخذه من يده 
وأسحبه تجاه النافذة ‏ أنظر هناك! كل هذا القمع» وأنظر هناك أشرعة 
أسطول الصيد» كل هذا الجمال 


(توقف) 

ويختطف الرجل يده ويذهب مذعورا إلى الركن فكل مايراه هو الرماد 
(توقف ) 

تخلراً عنه 

(توقف ) 

تم نسيانه 

(توقف ) 


سوا الحالة ... لم تکن وليست غير عادية ص٤٤‏ 


وذلك «اليوم مثل كل يوم آخر ... مادامت تستمر .. نفس التفاهات طيلة الحياة» 
ص٥٤‏ وبعد ذلك یحاول ھام وكلوف الاتصال مع ا ماضى » وتسوية الأمور» ويحاولان 
الصلاة دون نجاح» ففى هذا الفضاء المسدود- أو البرزخ بين الحياة والموت- يعرف هام 
أن «النهاية تكمن فى البداية» ومع ذلك يواصل الانسان» ص1۹ ويحاول كلوف أن 
يجد بعص النظام « أحب النظام وأحلم به» ویستطرد «عالم پسکن فيه الجميع؛ وکل 


شىء فى مكانه الأخيرء تحت التراب الأخير» ص۷٥۵‏ 


وهذا العالم الذى يتوق إليه كلوف والذى «يسكن فيه الجميع» يمثل النسخة المصغرة 
من ذلك البنيان الخانق الذى يشيع فى مسرحيات الطريق المسدود» وطبقا للتعليمات 
السرحية الافتتاحيةء فإن المناظر تنكون من: 


مدخل عاری 

ضوء رمادی 

نافذتان بالخلف على اليسار واليمين والستائر مسدله 

بالأمام» تجاه اليمين» باب وصورة قريبة منه يتجه وجهها للحائط 
بالأمام» تجاه اليسار» صندوقان للرماد يغطيان بلاة قدية 

يجلس هام فى الوسط على كرسى بذراعين تغطيه ملاة قدية 
کلوف يجلس دون حراك بجوار الباب وعیناه مشبتتان على هام 
تابلوه صا 


۳۷۹ 


وداخل هذا البنيان الموجز» أى حجرة الملك والبيدق» وصناديق الرماد» يتلاعب 
بيكيت بالعناصر المألوفة في حالات الطريق المسدود : النكات المتعبة» ومحاولات 
التواصل» وعالم الحديث بالخارج» وهذه الحياة المهترئه التى تشراءى فيها الذكريات 
والأحلام. 


ويثور التوتر من جراء التعارض بين القوة وإستنزاف القوةء وبين الإرادة والقيود 
الجسمية»وهو توتر أساسى فى مسرحية نهاية اللعبة وبقية مسرحيات الطريق المسدودء 
وينعكس هذا التوتر الذى يعطى للمسرحية حيويتها على العلاقة بين هام وكلوف؛ 
ولاتعود وفاة هام فى النهاية إلى تلك الجروح الدموية» بل ببساطة إلى «الظلام 
اللخيم »صه۷. فهو يطلب « بعض الكلمات البسيطة. .. التى تصدر من داخل القلب»ء 
لكن كلوف يرد» وهو يتجه نحو الجمهور؛ بتصور عام عن الجمال داخل الفن وداخل 
النظام: 


قيل لى هذا هو الحب» نعمءنعم بلا شك أنت ترى كيف... كيف هو 
سهل» وقيل لى هذه هى الصداقةء نعم » نعم ؛ بلا جدال وجدتها وقيل 
لى هنا المكانء قف وارفع رأسك» وأنظر لكل هذا الجمال» هذا النظام! 
وقيل لى تعال» فلست وحشًا قاسيًاء وفكر فى هذه الأشياء» وسترى 
کیف 


یبحتضر بسبب هذه الجروح من رعاية... ثم فی يوم من الأيام؛ وفجأةء 
ینتا كل شىء؛ ويتغير, لا أفهم» يموت وريا هو أناء لا أفهم ذلك 


۸ - 


أيضًا » أسأل الكلمات الناعسة المتيقظةء فى الصباح والمساء» وليس لدى 
أحد ما يقوله 


(توقف ) 
افتح باب الزنزانة واذهب... أقول لنفسى إن الأرض قد تراجعت 
الأضواء عنها مع أننى لم أرها مضاءة با مرة ص.٠۸-١۸‏ 


وتنهار تلك الرؤية عن الفن وعن النظام؛ وتعجز اللغفة عن تصوير مايدور 
ولايستطيع هام مجاراة ذلك ويعترف بالهزيمة» ويقول بعد أن أضناه الاجهاد «نهابة 
اللعبة أمر قديم. ضباع منذ الأزل اللعب» الخسارةء ونهاية الحسارة» ص۸ ويرقب 
كلوف نهاية هام» وبقول إن هام يترك « الزنزانة» أو ذلك البنيسان» ونرى كلرف وهر 
بقبع فی الظلال «وعیناه مشبتتان على هام حتى النهاية» ص۸۲ ريظن هام أنه مفرده. 
ويستسلم؛ ویشخلی عن الصفارة» وعن الكلب الدمية» ويغطى وجهه بالنديل» وعندما 
بعتقد أنه مفرده داخل البليان بمرت هام خدا: 


وفى ذهن هام تنقلب أوصاف هذا البنيان الذى يلقى حتفه فيه فى النهاية فهر 
تارة رقعة من الشطرنج أو زنزانة داخل السجن» أو ملجاً من الملاجىء بعد العصر 
الذرى» وجميع ذلك مكن. لأن هذا البنيان المتسلط والموت المحدق خارجه» هذا البنيان 
اللقدر على هام أن يبقى فيه» ما هو إلا صورة تجريدية مكثفة لا يقوم هذا الكتاب 
بتسميته الطريق المسدود» ومهما تعلق الأمر بدار من دور رعاية المسنين» أو سجن من 
السجون؛ أو برقعة من الشطرنج» فإن الإطار الذى تدور فيه مسرحيات هذا الاتجاه 
المعاصر إطار نهائى» وهو أكثر الأمور المعروضة على خشبة المسرح جسارة. 


۳۸۱ 


9 


الشعر 


الأبيات تدور فى الرأس عند البحث 

عما یکفی» ولم تکن هذه هی الحال من قبل 
يعاد المشهد ويتكرر ما فى النص 

ثم بتغير المسرح لشىء آخر 

والماضی ذکری ینبغی أن تبقی 
ا 

وحتى نواجه الرجل والمرأة فى هذا الزمان 
وحتی نفکر فی الحرب وجد a‏ 
وینبغی پناء مسرح جدید 

فا ممل يلعب دوراً ميتافيزقً ' 

ا ا 


والاس ستيفنرز ( عن الشعر الحديث) 


TAO 


تقنباً قصيدة دالاس ستيفنز بجا يحدث فى هذا الكتاب: وينبغى حقيقة أن يبنى 
المسرح المعاصر مسرحا جديدا > ويقوم هذا الكتاب بدراسة عدد من النماذج المتكررة فى 
مسرح مابعد الحرب العالمية الثانيةوقد درست أيضً العلاقة المتبادلة بين المنهج الفنى 
وبين الزمن الذى يستخدم فيه محاولة لأن أفهم حسب المصطلحات الفنية هل وجدت 
الدراما الحديثة مايكفى من اموضوعات ويتحسس الممثل الطريق فى جنح الظلام 
«يفكر فى الحرب »» وفى القضايا الانسانية التى تشغل الناس فى عالم مابعد الحرب» 
ما ریک ٠ه‏ ااا اقاب فى مر اة الطرن السدرة الى تبر غل اء 
مغلق» تجاهد النفس الممزقة كى تتحمل فيه هذا العالم المنقسم وتحدق بالإنسان 
الأخطار الهائلة. وعامة» يتميز الاتجاه المسرحى المعاصر بالأحداث القليلة والتي تتجه 
إلى داخل النفس» ويشبه المسرح مايحيق بالعالم » هذا العالم الذى يرجىء تنفيذ 
الأحكام لبعض الوقت. 


ويؤكد كل فصل من فصول الكتاب مظهراً مختلقًا من مظاهر هذا الاتجاه الذى 
نشهد فيه «التمرد ضد المعرفة الحبيسة» كما يقول ميشيل فوكو» ويعنى فوكو بالمعرفة 
الحبيسة المعرفة التاريخية الدقيقة» والمعرفة المحلية الآنية التى تستغلق على الفهم 
أحيانًا» ويذكر فوكو فى معرض الانتقادات التى يوجهها إلى المصحات والسجون أن: 


هذه المعرفة غير المؤهلة أو المستبعدة (مثل معرفة المريض النفسى» أو 
المريض. أو الممرضة» أو الطبيب التى توازى هامشيًا المعرفة بالطب) هى 
ما أطلق عليه المعرفة الشعبية (أى المعرفة بالناس)... وعن طريق هذه 
المعرفة الآنية الشعبية. أو المعرفة المستبعدة يستطيع النقد أن يۇدى 
e‏ 


۳۸٦ 


ويتفق كتاب المسرح المعاصرين مع تلك النظرة؛ فهم يعيدون اكتشاف العالم الذى 
نظن أننا نعرفه» ويقومون بعرض التسلط الذى يتصف به البنيان» وفى المسرحيات التى 
تور با لت فى ملا بطل الان تعر مجارت بصو رة وف رجات 
المصحات العقليةء تتم السخرية من أسطورة الأرتقاء بالذات» وفى مسرحيات السجون» 
يتأكد الإحساس بالروتين» وفى المسرحيات العسكرية تبرز صورة الحرب باعتبرها لعبة 
من الألعاب» ونرى صورة الرجل الذى يشارك فى أداء هذه اللعبة» وهو حبيس داخل 
منطقة القتال» ومسرحية نهاية اللعبة فى الواقع مسرحية نموذجية من مسرحيات الطريق 
المسدود» فالبنيان بالمسرحية تعبير بالمجازء وهو مكان يعج بالأحداث الرتيبة. 
وبأسطورة توشك عى الانفجار» ويعطى هذا البنيان الفرصة للقيام بعرض للفن 
الملسرحى» ولمناقشة ساخرة تدور حول طبيعة الأشياء» وتتكثف جميع الأفكار المطروحة 
فى الاتجاه المعاصر داخل تابلوه للغبات» فالشخصبات تعيش وتذوى» لكن البنيان 
يبقى» وهو الأرض الخراب التى تلتف حول الحياة المعاصرة رالتى تسد الطريق» ويحدث 
التداخل بين البنيان وبين الطريق المسدود عن طريق الأحداث المكشفةء ودائًا مايصرر 
البنيان بصورة حرفية أولاًء ثم يتحول بعد ذلك إلى تعبير بالمجاز, أو فكرة بحيث 
بنققل المشاهد من التفصيلات الطبيعية غير الفنية أو الواقع التسجيلى الذى يمتص 
معنى الحياة إلى رؤية البناء الفلى أو الصورة التى تغل انحسار الحياة بعد أن يقوم 
البنيان باستنزاف الاحساس بهذه الحياةء وبعد ذلك یقع حادث نهائی يزلزل الأركان - 
قد يكون أحياتًا مجرد التخاطب المباشر مع المشاهد» أو مجرد عقدة غريبة جديدة 
بالحبكة أو تصاعد فى دورة الأحداث- ويأتى هذا الحادث فى الخاتقة» بحيث يرج 
المشاعر. ويلفت النظر إلى الفروق بين العمل المسرحى وبين الحقيقة أو بالأحرى بين 
الإطار المسرحى الذى يبدو حقيقيًا وبين النموذج الاجتماعى الذى يقوم بعرضه. 


AY 


ويرتبط الدافع لهذا الاتجاه المعاصر بالتوتر الذى ينشاً أحياتًا بين الاتجاه الطبيعى 
والا تجاه الرمزىء ویاں الحقيقة والمسرح؛ وفی هذا أالصدد 6 يشير جان دوفيلنو ال مکانة 


السمة المميزة للأبداع الفنى فى المجتمعات الصناعية هى التغير الذى 
طرأً على التصور الجمعى» وعلى عرض الحقائق الانسائيةء والسينما 
والتليفزيون على وجه الخصوص لهما تأثير كبير» ويعطيان بعد مسرحيًا 
للقضايا الانسانية ويعبارة أخرى» فإن العرض المفصل الحى لحوادث 
التاريخ- أو مسرحة حياة الانسان فى الكون يصبح عاملاً هاما عاملاً 
من العوامل التى تودى لتفهم التاريخ... ويصبح التاريخ المعاصر مشل 
حادثة مسرحية نشاهدها من على بعد» ولايستطيع الانسان المشاركة 
فيهاسوى بأعتباره من الهواة الذين يتصفون ببعض الاستنارة» لقد 
إعتادت عين المشاهد على التغفييرات التى حدثت فى عالم المسرح والتى 
تتخلص من كل ماهو زائف. وتخلق السينما صورة للعالم كما هوء وفى 
المسرح» يعتاد المشاهد- بعد التطورات التى حدثت- على الأستغناء عن 
كل ماهو سطحى» ويرى الجمهور أن العمل الفنى بمثابة الحدث الذى يعيد 
تصوير الحادثة الحقيقية كما وقعت بالفعل. 
والصلة الوثيقة بين العمل الفنى والحادثة لها نائج هامة أخرى » لأن 
الحدث يتعلق بل ماهو حقيقی» أوغير متوقع؛ وکل ماهو غير عادى أو 
شديد الوطأة > وكل مالا يكن التنبؤ به» ولايقوم الفن المعاصر فقط 
بالتركيز على شكل رفيع من أشكال الفن يضع فى الاعتبار تمشيل 


AA 


التاريخ بصورة حقيقية مع المحافظة على القيم الجماليةء لكن القن 
المعاصر أيضًا ناج الرغبة التى تمتد إلى ماهو أبعد من الفن نفسه ‏ . 
وهذه الرغبة التى تخد إلى ما هو أبعد من الفن نفسه هى الرغبة فى أن يقوم الفر 
ھی فی م 
بالتأثير مثل الحادثة ذاتهاء وهى رغبة تربط بين المسرح وبين العالم» حيث نرى التاربخ 


1 (۳) e 
کہا لو کان « مسرحا للاخبار» کما يذهب روبرت براشتن.‎ 


ویری ر.د .لانج الجانب الآخر من تلك الرغبة فى أن يحمل الفن التأير الذى تحمله 
الحادثة ذاتهاء فإن كانت الحياة نفسها تخلو من القيمة الحقيقة «وإن لم تكن هناك 
معان أو قيم أو مصادر للمساندة والمساعدةء فإنه يلزم للمبدع أن يتوصل إلى المعان 
والقيم والمسانئدة» وأن يلتمسها من العدم» وهذا نوع من أنواع السحر فى تلك 
الحالة» ‏ فمن العدم» أو أسوأً من ذلك من هذا العالم الذى يقرل الروائی جیرزى 
كوزينسكى عنه «إن الحوادث الحقيقة التى تقع به أكشر وحشية من الخيال»» من هذا 
العالم يحتاج الفن إلى «لغة جديدة» يستطيع عن طريقها أن بعالج الوحشية والحزن 
واليأس » وتتمشل هذه الوحشية فى روايات كوزينسكى الأولى عند القيام يإعطاء 
وصف تقريرى مجرد من العاطفة عن هذه العالم الخالى من المعنى: 


الجرزان لاتقتل- نحن نتخلص منها أو نستأصلها إذا أردنا استخدام 
عبارة أفضل » وهذا الاستنصال خال من المعنی» لیس به خطوات 
محسوبة» وهو أيضًا خال من الرمزء بعد أن أصبح الحق فى القتل أمرا 
محسومًا ‏ وبالتالى» يتوقف الضحايا فى معسكرات الاعتقال التى يقوم 
صديقى بتصميمها عن كونهم من الأفراد» ويتطابق كل منهم مع الجرذانء 


(¥) 


فقد عاش الواحد منهم حتى يحل القتل به فقط 


۳۸۹ 


ونجد هذه اللخة الجديد المضادة التى تعبر عن اليأس والألم حين يندس الصبى على 
سبيل ا لمثال بين القضبان. وبين عربة القطار التى تر فوقهاء وذلك حتى يشعر «فى قلب 
هذه التجربة بالفرحة الطاغية حين لا يصاب بأذى» ٠‏ وتتم ترجمة هذه اللغة الوحشية 
أو لغة الألم واليأس على المسرح إلى لون من ألوان التعبير بالشعر» كما يقول آرتو ؛ 
ويتحمل المسرح اليوم عبء تعليم الإنسان حتى يحس من جديد» فلم يبق هناك شىء 
يدعو للدهشة فى هذا العصر الذى نرى فيه أسواً الأمور» ويلزم أن يوضح المسرح لنا 
هذا العالم الذى يفترس الروح» والذى يترك للانسان فقط «الفرحة الطاغية حين لا 


یصاب بأّذی». 


وهلا بالضبط ماتفعله مسرحيات الاتجاء المعاصرء خاصة تلك المسرحيات التى تدور 
داخل المؤسسات الشاملة» فهى تعبير خارجى وداخلى عن العصر» وتسلم هذه 
امسرحيات بالطريقة التى تسير عليها الأمور : التحجر أو ماشابه ذلك . وتحاول 
امسرحيات أن تتلمس الطريق حتى تقترب من اليأس» وحتى يتحرك الإنسان إلى ماهو 
أبعد من الحائط الرابم» وتتطلب المسرحيات أيضً الانغماس التام فى التجربة المعروضة 
على المسرح بعد أن بحتل البنيان الاجتماعى خشبة المسرح» ويغتصب العالم» ويجرف 
الأحداث ويشعر المشاهد بالتورط التام مع هذا البنيان المجازى والأحداث اليومية 
الرتيبة التى تدورء ثم يبدأ فى الرفض. وينتهى العمل بتذكرة صارخة بالهوة الواسعة 
التى تفصل بين الأحداث الحقيقية وبين المسرح» أو بين الشىء وصورته » وفى جميع 
السرحيات» يصور البنيان الحقيقى الذى يتحول إلى بناء ذهبى بعد ذلك » ثم يصل 
الانسان إلى نهاية اللعبة أو إلى ذلك الضياع القديم قدم الزمان. 


۳۹. 


وتبحث المسرحيات عن وسيلة للتعامل مع حالة الشورة التى تعتمل فى النفوس فى 
العصر الحالى» وذلك عن طريق إعادة تصديد هذا البنيان الاجتلماعى» وعن طريق 
تكثيف الخبرة حتى تصبح نموذجا من نماذج ردود الأفعالء وعن طريق تأكيد الذكريات 
والأحلام والحكايات والألعاب والأعمال المعتادة وروتين الحياة اليومية. وفی هذا 
الصدد» يحدد البنيان على المسرح على أساس المذهب الطبيعى» ثم تقوم المسرحية 
بتعرية أفعاله الجوفاء التى تخلو من المعنى» وتعرية اللغة غير المكتملة داخله» ويتضح 
أن الهرؤب أو الفوز أمر مسستحيل داخل هذا البنيانء ويتبقى الأمل الوحيد وهو 
التواصل أو الافلات أو مواصلة العيش فى ذلك العالم الذى يتناهى فى الصغر ثم 
تصل كل مسرحية فى النهاية إلى السكون الذى يغلف تجربة الطريق المسدود» ورغم أن 
الإنسان لايقدر على المواصلة إلا أنه يواصل» ويصف بيكيت تلك الإشكالية فى قصة 
«الضائعون» فهنا داخل هذا المحيط الذى لايتجاوز قطره خمسين متراً ولايتجاوز 
أرتفاعه ثمان عشرة بوصة» تزداد الحاجة إلى سلالم من الحبال من جانب تلك الأجساد 
الهائمة الضائعة فا لحاجة للتسلق والخروج قائمة وعدم الإحساس بتلك الحاجة نوع نادر 
من أنواع الخلاص بالفعل . 


۳۹۱ 


الفصال الأرل 

-١‏ والترکیر « النظرة للمسرح» فى نيويورك تامز؛ ۴ يولیو :۱۹۷۸ ؛ القسم ألثان؛ 
ص۔۱ صا 

- روجر كويلاند «المسرح فى هذا العقد» فى نيويورك تایز ۳ یونیو ۱۹۷۹ء 
القسم الثانى ص١.ص١٠.‏ 

8 E4 صسیل جوسو « عصر البطل الجريح» فی نيويورك تاهز ,۵ |بریل‎ - ٣ 
۲ ٠ القسم الثانى صے ا :ص‎ 

¬٤‏ جورج شتينر «فى قلعة بلو بيرد : بعض اللحوظات هى أعادة تعريف الثقافة: 
ص٤‏ 0 , 

۵- فيكتور برومبرت «سارتر ودراما الوقوع فى الفخ» فى «أفكار حول الدراما: 
أبحاث من المعهد الإنجليسزى جون جاسنر: ص۱۷۰ ص ۱۵۹-۱00 
ص۰ ۱٦‏ . 

-٦‏ إرفنج جوفمان «المصحات: مقالات حول الموقف الاجتماعى للمرضى العقليين 
والنزلاء الآخرين سا-0 ے۱ صا 


2 المرجع السابق صا 
۸- جودیث مالیا «إخراج مسرحية السفينة الشراعية » فى كينيث ه.براون السفينة 


۹ س جوفمان الصحات ص 


.\- جولیان «اقتحام المتاريس» فى كينيث ه.براون السفينة الشراعية صا , ۷ 
ص٦۲‏ 


۳40 


e ستانلى كاوفمان « ملحوظات حول المذهب الطبيعى: الحقيقة‎ -١ 
٠٠٣-۳٤ الخیال» فی الأداء. عدد رقم ۱ مارس» إبریل ۱۹۷۳ء ص‎ 

۲- أنطونن أرتوالمسرح ونظيرة اترجسمة ماری کارولين وی اردز: 
صA0‏ , LL, FV‏ 


۳ سوازن سونتا چ «صورة العالم » فى فن التصوير؛ ص٤‏ ۱۵ 


١. صا‎ 


۲۷۰٠۱۸ص‎ ۱۹۸۰ هارولد بنتر المنژل الساخن» لندن : میثیون»‎ -٥۵ 


-۱٦‏ روبرت جای ليفتوالصلة المفقودة: حول الموت واستمرارية الحياة 
ص۷ ۳۹۸-۳ . 


الفصل الغاتى 

د إرفنج جوفمان المصحات )) مرجع سبق ذکره› صا 

۳- مثل كل المسرحيات التى قام نيكولز بكتابتها للمسرح» فإن مسرحبة التأمين 
بالتجربة الذاتية التى مر بها كوبيت 

-٤‏ جون رسل تايلور الموجة الثانية : الدراما البريطانية فى السبعينيات, نيويورك: 
هيل ووانج» ۱۹۷۱ ص.۳٣‏ 

۵- تظهر الصورة الشائعة عن رجل الطب المتعجل فى عروض القرن العشرين على 
سلسلة من الصور الفوتوغرافية مطبوعة مع البرنامح الأصلى لمسرحية التأمين 
الصحى داخل المسرح القومى 

-١‏ أنطونى أستراخان «الحياة جميلة : الخلاف مع المسرحيات الهزلية بالأوبرا» فى 
مجلة نيويورك تایز ۲۳ مارس ۱۹۷۵ء ص۲٦‏ 

۷- بيتر نيكولز مسرحية التأمين الصحى (أو موضوع الممرضة نورتون)» نيويورك: 
مطبعة جروف. ۱.,۰ 


۸- بيتر ل.بيمرجر . «المنظور الاجتماعى- المجتمع والدراما» فى مقدمة فى علم 
الاجتماع: المنظور الائسانى» ص١٤٠‏ 


۹- قارن جوفمان «المصحات »› مرجع سبق ذکره› .۲۸-۷ 
.إ- المرجع السابقء ص ۱۷۸4-A‏ 
-١‏ مينا فيلد المرضى أناس : نظرة طبية إجتماعية للمرض المزمن» ص0۷ . ۷١‏ 


۳۹4 


۴ إرفنج جوفمان «الابتعاد عن الدور» فى مقابلات : دراستان حول اجتماعیات 
التفاعل ١١١-١۱۲۹”‏ 


۳- جوفمان المرجع السابق ٠١۳-۱۳۲”‏ 


-٤‏ دونالد م. كابلان «التأثير العلاجى النفسى لمشاهدة التليفزيون » فى الأداء. 
رقم ص۱ ۲۹-۲ 


-١‏ صحيفة لندن إيفننج ستاندارد. ۵ بناير» ٠۱۹۷ء‏ صا 

۷- مجلة فاریتی. ۱٤‏ مارس ۱۹۷۳ء ص۲۱ 

۸- «مسرحية التأمين الصحى» فى نيويورك تايمز» ۷ [بریل ٠ ٠ص ۱۹۷٤‏ 
۹- جوفمان «الابتعاد عن الدور»» مرجع سبق ذکره» ص۵ ٠١١-۹۱۲‏ 


.¥ قارن دأافسد سودناو ر حدوث الموت ورۇبأه» فى حدوث الوفاة ص ۳۸-۳ 
ص LA” £ E— E‏ صAo‏ 


-١‏ والترکیر مسرحیتان إضافیتان من بريطانيا فى نيويورك تایز» ۲۰ أكتوبر 
AVE‏ القسم الثان» ص۷ 

۲ روبیرتا ج سیموئز وریتشارد ل.سیمونز «زراعة الأعضاء: مشكلة إجتماعية» 

۴- لاتحتوى طبعة جروف على تلك الأغنية رغم أنها تسنتخدم فى العرض 

-٤‏ جون آردن الملجأً السعيد فى ثلاث مسرحيات نيريورك: مطبعة جروف؛ 
1۹٦4‏ 


0 ادوأرد 1 « صندون الرمال» ترصندوق الرمال وموت بیس سمیتٹ 
ص ۱ ۳ ۲ ص٣‏ ۱ 


۳۹۸ 


۱٤ص میجان تیری آه» یاعزیزتی فیأریع مسرحیات لیجان تیری»‎ -٦ 


۷“ جون آردن : مقابلات مع سوم میلن وکلایف جودوین وسیمون تراسلر» فی 
عمل المسرح: الكتحاب والمولفات فى المسرح البريطانى المعاصر؛ تشارلز 
ماروفیتز وسیمون تراسلر» ص ٤۲٤-٤١‏ 
۸- جوفمان «المصحات» مرجع سبق ذکره ؛ س۲ ۱۰۳-١۰.‏ 
۹~ قارن ادنا کو لسون «التمريض ودور النلقأاهة» نی رعاية المسنين› ويلما 
دوناهو؛ ص۲ ۱ 
.س دولسی ب-میلر تسهیلات الرعاية الممتدة: دلیل التنظيم والعمل؛ ے٣‏ ۹ 


۱- ماروفیتز وتراسلر مقابلات مع توم میلن وکلایف جودوین؛ مرجع سبق ذکره؛ 
ص١٤‏ 


۲- إدنا نيكولسون «التمريض ودور التفاهة»» مرجع سبق ڌکره ص١١١‏ 
۳- جوفمان «الابتعاد عن الدور»» مرجع سبق ذکره ص۸1 

-٤‏ آرثر کوبیت الأجنحة» نيویورك: هیل وانج» ۱۹۷۸ ص۸-۷ 

-٥‏ هارولد بنتر العودة للبیت» ص۲۸ 


-٦‏ مقتطف لاآرثر کوبیت فی روبرت بیرکفست (الکاتب المشحی ارئن کوت 
يحكى عن كتابة مسرحية الأجنحة» فی نیویورك تایز ۲۵ ونیو ۱۹۷۸ء 
القسم الثانى؛ صا ص۵ 


۳۹۹ 


۳~ دبل هاریس «برافو لکونستانس کمنجز» فى صحيفة الجحارديان ۸ أبريل 


۳۸“ صامویل لبر EE‏ نهاية اللعبةء ص۷ ۵ 
۹4 سوزان سونتاچ «المرض پاعتباره مجازاً » ص۲ ۷ ص0 ۸ ص ص0 . 
f»‏ المرجع السابق؛ ص ۷- AY‏ 


٤|‏ - جون لیونارد « كتب العص» فی نیویورك تايز ؛ ۱ یونیو ۱۹۷۸› القسم 
الثالٹثٹ ص۹١‏ 


الفصال الغالف 
-١‏ کین کیسی شخص یطیر فوق عش العصفور» ص۱۹ ص٤۳‏ ص۲۹ ,ص۸ ٤۹-٤‏ 
- فليس تشيسار المرأة والجنون» ٠٠-٣٤‏ 
۳- بروس رینیس ولورین سیجل حقوق المرضی العقلیین. ص ٠۷-۳٣‏ 


-٤‏ لويس كارو(مغامرات أليس فى بلاد العجائب» مقدمة لارتن جاردئر. 
es‏ 


-٦‏ يوجن هايار المرض العقلى والعمل الاجتماعى» صا 
۷- بیتر بروك مقتطف فی جوزیف رودی «مارات/صاد » فی مجلة لوك ۲۲ فبرایر 
۹٩‏ ص۱۱۰ 


۸~“ بيتر روك «المقدمة» کن لتس فايس أضطهاد واأغتيال جان- بول مارات کما 
يۇديە النزلاء فى مصحة شارينتون من إخراج المأركيز دى صاد » اللسصخة 
الإنجليزى» جيغرى سكيلتون نيويورك: أتينيوم ۱۹۷۵ء صأ۷ 
۹- هاورد تاویمان «المسرح : اغتیال مارات» فی نیویورك تایز» ۲۸ دیسمبر 
ETRE‏ 
٠‏ - والترکیر «النضص والنص النقيض » فی الاين مسرحية) صہ ٠‏ 


۲۳ بوزلی جروذر رأالشاشة: سرحي فایس مارات /صاد› نيويورك تايز‎ ١ 


فبرابر ۱۹۷ صا 


۲ جوزیف رودی مجلة لوك › ۲۲ فبرایر ٩٩۱۹ء‏ ص۱۱۰ 

۳- آنطونیو آرتو «مسرح القسوة (الاعلان الأول) » فى المسرح ونظيره» ص۸۹ 
٤‏ هنری هیوز «فایس وبروك» فی ساندردای ریفیر؛ ۱۵ ینایر ٩٩۱۹ء‏ ص۵٤‏ 
۵- إرفنج جوفمان المصحات › ص ۲٠٣۰-۳۰۸‏ 

۱۳۲. جوفمان مقابلات‎ -٦ 

۷- جاك کرول «بدون ملجاً» فی نیوزويك. ۲۰ ماو ۸٦۱۹ء‏ ص٤۱۱‏ 

۸- قارن ميل جوسو «من السجن» فی نیویورك تایز ۲۷مارس ۱۹۷٤‏ صه٤‏ 


کک ألفاريز «بیتر فايیس» فی نيويورك تايز ٦‏ ادیسمبر ۵,؛٬,‏ الجزء 


۲٤٠ص مارجريت كرويدن العشاق والشعراء: المسرح التجريبى المعاصر»‎ -٠ 


١‏ ستیفن هوبکنز «الكاتب المسرحى باعتباره من رجال السياسة: عالم الشورة 


-۲١‏ طبعت هذه المحادثة بين هيرالد وصاد فى الحلقة ۴۲ فى طبعة شركة النشر 
المسرحيةء شيکاجو؛ 0۵:؛,؛, ص ۱۱۰-۱۰ 


۳~ جوفمان المصحات ے_٩‏ . ۱۱۰-۱ 
۵ ارتو «المقدمة» ئی المسرح ونظيرةء ص ۱ 


L٠ 


٠٠ص تاومان «المسرح : اغتیال مارات»‎ -٦ 

۷- آرتو المسرح ونظیره» ص۸۵ ص۳۷ ص٤٤‏ 

۸- آرتو «لا مزید من الروائع» فی المسرح ونظیره. ص ٠۲۰-۳۱۵‏ 
-٠‏ جوهان هوزينجا دراسة عنصر اللعب فى الثقافة»› ص ٤-۲‏ 


-۳١‏ يوجن فينك «واحة السعادة: دراسة اللعب» فى الألعاب واللعب وألأدب» 
جاك رمان ۳۰-۱۹ 


۲- بيتر فايس مقتطف فى «فايس الكاتب المسرحى». مجلة نيويورك تايز ۲ 
أکتوبر ٩٩۱۹ء‏ ص۳۲١‏ 


۳£ مقتططلف فی مارتن إسلن « فریدریش دورینمات » ف مقالات حول الملسرح 
الحديث ص١۲١‏ 


۳۵ المرجع السابق› ہے * ۱۴ 


-٦‏ فردريش دورينمات «مشكلات المسرح» ترجمة جيرهارد نيلهاوس» فى مجلة 
الدراماء رقم ۳ ص۹ ۲۱-١‏ 


۷~ فردریش دورینمات علماء الطبيعة› ترجمة جيمس کیركاب؛ نيويورك: مطبعة 
جروف› ۱۹٩٤‏ 


۸- مقستطف لتوم ستسوبارد فی ميل جوسو. الأسس الفكرية عند ستويارد› 


۹- بامبر جاسکوان «الأسطورة وفن الرواية» فی سبکتاتور» ۱۸ ینایر ۱۹٦٩۳‏ 


f.‏ تيمو تیوزانن دورینمات ۳ دراسة السرحيات والنثر والنظرية. ے۲۷۷ 


١س‏ هری هیوز «المسرح فی إنجلیز» فی ساندردای ريقيوء ۵ ۲ تولو .۹¥“ 


۲ ٠ص‎ 

L۸ص‎ ۷۰ تٿ. . کالیم. الشنائی» نی تایم؛ ۳ نوفمبر‎ ٣ 

۴- استخدم مصطلح الطبيعية الجديدة لوصف مسرحية ستورى الغرفة المتغيرة 
ومسرحية المقارل فى ستانلى كاوفمان «ملحرظات حول المذهب الطبيعى: 
الحقيقة أغرب من الحیال» فی الأداءء رقم ۱ › ”۲۹-۳۳ 

۸٤ص أنطون تشيكوف فى دافيد ماجرشاك تشيكوف الكاتب المسرحیى»‎ -٤ 

“£ دافید سنوری البيت: نيويورك: دار راندوم؛ ۱۹۷۱ 

۷- الاستخدام الدرامى للإطار المبهم الذى يتضح بالتدريج أنه مصحة لايقتصر 
على تلك المسرحية فحسب.» يظهر ذلك أيضًا فى مسرحية إبسن التجريبية 

۸- قارن جوفمان «التفاعل : حركات الوجه» فى السلوك فى الأماكن العامة: 
دراسة التجمعات› ھ۹ . ۱ 

۹- الاستخدام التقليدى للمهرج الذى يلقى النبؤة موجود فى الدراما فى القرن 
العشرين: دینیس ریرډدون « قفص السعادة»ء معالحة ديل فاسرمان لمسرحية 
کین كيس «شخص يطير فوق عش العصفور» 

. ۵- مقتطف فی توم بريدو «الكاتب المسرحى فى الزمان الممزق : دافيد ستورى » 
فی لایقف ۱۲ فبرایر ۱۹۱۸ ص۱۰ 

٦۹-٦۸ص جونمان المصحات‎ -۵١ 


۲- برنارد بیکرمان دینامیات الدراما › ص ۱۷-۱۹ 


۵- ر.د.لانج العقد» ص۳۹ 


الفصل الرابع 

٠١۰ص آلکسندر سولزینشتین یوم فی حياة إیفان دینیسوفیشش؛‎ -١ 

۲- تتعلق السفينة الشراعية بتجربة حقيقية قأرن جوليان بيك «اقتحام المتاربس » 
مقدمة لمسرحية السفينة الشراعية» كينيث ه.براون» نيويورك: هيل ووانج. 

۴- صور سينمائيًا كل من العرض الذى قامت به فرقة شكسبير الملكية لمسرحية 
قارن المسرح أحی: تاریغ دون اوهام؛ ترجمة روبیرت مایستس› يويورك: 
افون ۱۹۷۲۰ ص۲۳۰ 

-٤‏ کیلیث ھہ. براون‌السقينة الشراعية: فكرة للمسرح والسينما؛ ليويورك: هيل 


ووانج»› ۵ ص۸ 


-٥‏ أنطونين آرتو مسرح القسوة (الإعلان الأول) » فى المسرح ونظيرة. ص۹۹ 
-٦‏ إرفنج جوفمان التفاعل الاستراتیجی» ص۱۳ ص٤٤‏ ۰۱ص۳۹ 

۷- بينر المسرح الحجى» ص٤‏ 

۸- المرجع السابق . ص۱۳۹٠-١١٠‏ 

۹- إرفنج جوفمان المصحات » ص۲۳-۲۲ 


۰- قارن سولزنشتین یوم فی حياة إیفان دینیسوفیتش› ص۳٩‏ وقارن يوجين هايلر 
المرض العقلى والعمل الاجتماعی» ٠١٠۹-۱۰۷”‏ 


AOص ارتو «المسرح والقسوة» د المسرح ونظيره‎ س١‎ ٩ 


۲- تايلور «مابعد الغضب» ص۷٠١‏ 

۳- مارتن إسلن مسرح اللامعقول» ص۷۷٠‏ 

١١۷-١۱١۲ص قارن لان سيمبسون بيكيت وبيهان والمسرح فى دبلن»‎ -٤ 
١٠١١-١٠ ٤ص تايلور مأبعد الغقضب.‎ -۵ 

٤۵٥-٤ ٤ص سیمبسون بیکیت وبیهان» ص۱۱۵‎ -۱٦ 

۷- اوکونور برندان بیهان» ۱۹۹-۱۹1 ص۱۸۸-۱۸۲ 


۱۸~ مقتطف فی «العمل مع جوأن: ورشةه مسرحية وحوار مع توم میلن وکلایف 
جودین فی عمل المسرح› تشارلز ماروفیتز وسیمون تراسلر؛ ص۱۱۷-۱۱۹ 


۹- سیمبسون پیکیت وبیهان › ص۳ ۱۰ 
,¥ ميريام ألن دبفورد حوائط من الحجارة. ص 0-۱ ۱ 


9 برندان بي ان «الغریب » فراللسرحيسات الكاملة› نيسويورك: مطبعة 
جروف ۱۹۷۸ ص۳۹ 


۲- أوکونور برندان بیهان. ص۱۸۲ 
۳- جوفمان المصحات. ص٤ ٥-۵‏ ه۵ 
-٤‏ تايلور مابعد الغضب» ص۷١١‏ 
-٥‏ مقتطف فى دومينيك بیهان أخی برندأان» ص۸۸ 


۲٦‏ - جابرییل فالون» مقتطلف فی ماری لودج «المسرحية الأولى»؛ فی شون ماکان: 


¥ ریتشارد ن i‏ «رۇية جان جینیه › ص٥‏ ۲ ۲ 


۲۸“ کیث بوتسفورد «لص وداعر ومروج مخدرات... لكنه يكحتب مغل الملاك» فى 
مجلة نيويورك تايمز. ۲۷ فبراير ۱۹۷۲ صا١ا‏ 


۹- قارن دیفورد حوائط من الحجارة ١‏ ص2 ۱ 


-٠‏ جين جينيه فى انعظار الموت ١ترجمة‏ بيرنارد فريشتمان» مقدمة لجان بول 
سارتر› نيوبورك: مطبعة جروف 1 ۱۹۲ ص ۱۰ 


-۴١‏ لوسیان جولدمان « مسرح جين جينيه: دراسة إجتماعية» فى جيثيه ويونسكوء 
کیلی مورلسس ؛ ص۹ ٤,‏ 

۲- آرتو «مسرح القسو (الاعلان الأول) » فى المسرح ونظيره» ص۸۹ 

۳- آرتو «المسرح والثقافة» فى المسرح ونظیره ص۹-۸ 

٤۹ص‎ » جينيه الشرفة‎ -٤ 

٣۲ص ارتو المسرح ونظیره ص۳۷‎ -٥ 

-٦‏ جینیه «حول المسرح» فی جینیه ویونسکو › ص۲۱ 

۷- ارتو مسرح القسوة » ص۸۹ 

۸- ارتو «المسرح والطاعون» فى المسرح ونظیره» ص٠٠‏ 

۹- بوتسفورد «ولکنه یکتب مثل الملاك» ص۷۰ 


۰- جینیه « خطابات إلى روجر بلین» فى تأملات حول المسرح» ترجمة ريتشارد 
سیفر ؛ ص L۱ - ٤‏ 


-٤ |‏ بوتسفورد « ولكنه يكتب مغل اللاك » صا ٦‏ 


- جينيه «الكلمة الغريبة» فى تأملات حول المسرح» صه1-٦٦‏ 


£ برونو بيتلهايم «الشیزوفرانيا کرد فعل على المواقف المتطرفة» فى البقاء حيا 


٠٤ص جوليان بيك فى السفينة الشراعية.‎ - ٤ 


L۱. 


الفصال اخامس 
ا اهل الد ا 
۲- جوناس ميكاس فى تعليق حول تصوير السفينة الشراعية سینمائیًا عام ٠۹٩٤‏ 
۳- جوديث مالينا «إخراج السفينة الشراعية» فى كينيث ه. براون السفينة 
الشاعية› 
“٤‏ خدم ویسکر فی سلاح ا لجو الملکی بین عامی ٠۹۰۲-۱۹۵۰‏ 
-٥‏ مقابلة مع هذا الکاتب . لندن » ۲۵ اآغسطس ٠۹۷۸‏ 


٦‏ ارتل ویسکر « بطاطس تشیہس مع کل شیء» نی مسرحیات آرنولد ویسکر 
نيويورك: هاربر» ١۱۹۷ء‏ الجزء الأول ۳١.۷”‏ 


۷- ويسكر «مقدمة وملحوظات للمخرج» فى «المطبخ» فی‌مسرحیات آرنولد 
ويسكر الجزء الأول ص۔٣‏ 

۸- ویسکر المطبخ › ص۲۰ 

۹- ويسكر المقدمة فى رجال الصحافة» ص١١-١١‏ 

٠۹۷۸ مقابلة مع هذا الکاتب » ۲۵ اغسطس‎ -٠ 


-١١‏ مقتطف لویسکر فی هارولد ریبالو آرنولد ویسکر سلسلة تواين حول 
الكتاب الإنجليزء ص۷۱ 


۲- مقتطف فی جون راسل تأيلرر مابعد الغضب. ص١٤ ١‏ 


۳ ویسکر «من ملحوظات الكاتب» نى حولية المسرح؛ رقم ۴ ص۱ 


£١۱١ 


٠۹۷۸ مقابلة مع هذا الکاتب. لندن» ۲۵ اُغسطس‎ -٤ 

۵- قارن إرفنج جوفمان « تحریر الدور» فى المصحات. ۹٩۹-٩۹۳‏ 
-٦‏ مقابلة مع هذا الکاتب. لندن» ۲۵ اغسطس ٠۹۷۸‏ 

۷- جوديث مالينا السفينة الشراعية» ص٣۸‏ 

۸- مقابلة مع هنا الکاتب. لندن. ۲۵ اأغسطس ٠۹۷۸‏ 


النظام العام؛ ليويورك: هاریر؛ ۹۷۲ 4 ص۱٤۳‏ 


٠۹۷۸ مقابلة مع هذا الکاتب. لندن» ۲۵ اغسطس‎ - ٠ 
١١١-١٠٠١ قارن جوفمان العلاقات بین الناس» ص۰‎ -١ 
ه0‎ ۸-۵٦» جوفمان المصحات‎ -۲ 

۴- مقابلة مع هذا الکاتب . ۲۵ أغسطس ٠۹۷۸‏ 

-٤‏ المرجع السابق 

-٥‏ المرجع السابق 


الأخرى بالتركيز سياسيا على حرب فيتنام ومن هذه الفرق فرقة مسرح الخبز 
والعرائس المؤسسة أوائل الستينيات على يد بيتر شومان 


¥ روی بونجارتز «المسرح الحر» فى مجلة نيويورك تا مر ۵ ۱ أغسطس ۹۷۱ 
ص۱۸ 


۸- مقابلة مع هذا الکاتب. لندن. ۲۵ اُغسطس ٠۹۷۸‏ 


£۱۲ 


۹- جاك کرول « سلاطة یونانية» فی ٹیوزویڭ. ٠۰‏ ابریل ۱۹۷۳ د-۸۷ 


.¥ ميل جوسو «رابی مرغم على مسواصلة المحارلة» ٹی نسویو ر لف تا مر ٢‏ ا مسایر 


۳~ دافيہد رابی «التدريب الأساسى لبافلو ھا ميل »› يويورك: مطبعة فایکنع؛ 
۳ .س ۱ 


س برتولد برخت الشجاعة الام وأولادهاء ترحمه أريك بنتلی ء ص1 
4 نون E+‏ « على المسرح» فى صروت ألغرية؛ ¥ مايو ۵۷,۹۷۱ 


“٤‏ فارن ستانای كاوفمان حول «الطبيعبة ا لجدیدة» فی مسرحیات ستوری فى 
الأداء رقم ۰۱ ”۲۹۰-۳۳ 


6¢“ لار . على المسرح؛ 9۷ 


۲۵ مقتطف فی روپیرت والز «الأضراء: مم رابۍ » دی نیریورك ساندای نیوز‎ “٦ 


۷- مایکل هیر الرسائل ‏ ص۲۹۰ 
۳4~ والر اوا مع رأبی تا 
۹“ رسو رابی مرغم على مواصلة المحاولة: صا" 


ئ“ مقعیلف فی روبیرت بی رکفسٹ « یکول ورابی » فی نبويورك تامز ۲0 إبریل 
۹ القسم الثائی» ٠۲‏ 


ا داش رای الرأيةء ليويورك: کلویف؛ ۹۷۷ : ص۷ A‏ ۵۹-۵ 
I‏ مفقتطف فی کریس تشار يسمه ا لجمهور» فی نیویورك تايز ۳ پوليو 


CF 


L\E 


۳“ قارن والتركير «حول جور» فى نيويورك تایز» ۲۲ فبراير ۱۹۷١‏ القسم 
ألخان: صدا ص۷ 


٠٤ص مقتطف فى جوسو «رابى مرغم على مواصلة المحاولة»‎ -٤٤ 
مقتطف فی بیرکفست «نیکولز ورابی » ص۱۲‎ -۵ 

۸٥ص أنطونين أرتو المسرح ونظيره‎ -٦ 

۷- إدرارد آلبى قصة حديقة الحيونات» ص٦٠‏ 


۸- إيفان جولد «فيتنام» فىإستعراض الكتب بنيويورك تايز ۲١‏ يونيو 


e - £۹‏ « على المسرح » ص ۵۷ 


ا رال کر مارات (صاد ئ تیروف هراد یرن ا ۹ اا 

- مقتطف فى تير هوفمان «المقدمة» فى المسرحيات الأمريكية الشهيرة فى 
السبعينيات» ص۱۸١‏ 

۳- بوجين أونيل عودة رجل الثلوج» ص٥۲‏ 

٠۷۷ص مقتطف لروثکو فی روبیرت هیوز صدمة الجدید.‎ -٤ 


0~ إرفنج جوفمان «التجربة السلبية» فى سعليل الإطار: مقال حول تنظيم 


-٦‏ جون أوسبورن المطرب» ص۸۹ 

۷- میل جوسو « ملحوظات الناند» ئی نیویورك تایز ۱۹ نوفمبر ۱۹۸۱ ص٤۲‏ 
۸- بیتر بروك الفضاء الخاوی ص۱۲۵ ص۲۷١‏ 

۹- تعود المصطلحات الستخدمة إلى بيرنارد بيكرمان. دات ادا 

٠٠ص صامويل بيكيت نهاية اللعبةء نيوبورك : مطبعة جروف» 1۹0۸ء‎ - ٠ 


۱۱- بیکیت فی انتظار جودو ص . 


£0 


اة 


-١‏ ميشيل فوكرالقوة/المعرفة: مقابلات وکتابات. ۱۹۷۷-۱۹۷۲ كولن 


حوردون ے۱ ۹۲-۸ 
۴ جاںن دوفينو علم إجتماع الفن؛ ترجمه تیمونی ويلسون»› ص ۱۳۵-۱۳۲ 


۳ے قارن روبیرت براشتہن «أخبار المسرح» فى مراقبة الثقافة: ۱۹۷4-6۹ 
ص ۱۸4-۱۷ 


۲ ٤ص ر.د.لانج «سیاسات اخبرة»‎ -٤ 

۵- جیرزی کوزینسکی «بعد ذلك» فی الطائر المصور ص٤٥۲۵‏ ص٦١٣۲‏ 
٦‏ کوزینسکی الخطوات . ص٤٦‏ 

۷- کوزینسکی الطائر المصور» ص۲۳۱ 

۸- صامویل بیکیت الضائعون» ص۷ء ص٠١‏ 


LE\¥ 


المحتويات 
- قائمة الصور 
¬ تصدير 
- الفصل الأول : المقدمة 
- الاتجاء المسرحى المعاصر 
- المؤسسات الكبرى 
- البنيان على المسرح والمذهب الطبيعى الجديد 
- مسرحية بنتر : المنزل الساخن 
- أسلوب الكتاب فى التعبير عن الطريق المسدود 
- الفصل الثانى : قتل الألم على سرير النهاية 
- مسرحية بيتر نيكولز : التأمين الصحى ( أو قصة حب 
ا لممرضة نورتون ) 
- مسرحية جون آردن : الملجأً السعيد 


- مسرحية آرثر كوبيت : الأجنحة 


oi 


A۲ 


الفصل الثالث : وهم الحرية فى مصحات الأمراض العقلية 


- مسرحية بتر فايس : مارات / صاد 
E‏ 
- مسرحية دافيد ستورى : البيت 

الفصل الرابع : خلف القضبان 
- مسرحية كينيث ه . براون : السفينة الشراعية 
- مسرحية برندان بيهان : الغريب ( والرهينة ) 
٠‏ - مسرحية جين جينيه : فى انتظار الوت 


الفصل الخامس : الفكنات ومواقف العنف 


مسرحية آرنولد ويسكر 5 بطاطس شیبسی مع کل شیء 
رة وقد رابي >.٠‏ التتريت الأساشى لبافلى اميل 
ران ees‏ 

الفصل السادس : حلم من أحلام النظام 
مسرحية صامویل بیکيت .......... لعبة النهاية 


1¥ 


رقم الإیداع ٠٠١١ /۱۳۷١۳‏ 
1.S.B.N.‏ 
977-305-245-1 
مطابع المجلس الأعلى للأثار 


